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Vorwort, 


In  vorliegender  Schrift  soll  versucht  werden,  eine 
stilistische  Entwicklung  der  Kunst  darzulegen  und 
damit  eine  Einführung  zum  Verständnis  der  Kunst  zu  be- 
wirken. Bisher  gaben  die  meisten  Werke  über  Stilkunde 
eigentlich  keinen  Ueberblick  über  die  Entwicklung 
d e s S t i 1 s,  sondern  sind  nur  eine  Eormendemonstration 
der  verschiedenen  Zeitabschnitte,  und  sind  wohl  geeignet 
„historische  Stile“  nachzuahmen,  zeigen  aber  keinen 
Weg,  in  dem  wirklichen  Geist  vergangener  Zeiten  frei  zu 
schaffen.  Hiermit  soll  nun  versucht  werden,  daß  auch 
der  Laie  ein  Verständnis  für  die  Gesetzmäßigkeit  der 
Kunst  erlangt,  wodurch  es  ihm  möglich  ist,  eine  selb- 
ständige Kritik  über  den  Wert  der  Kunst  zu  üben.  Selbst 
Kunstjüngern  und  andern  Kunsttreibenden  fehlt  größten- 
teils der  Maßstab,  die  Kunst  richtig  zu  beurteilen.  Sie 
werden  durch*  die  verschiedenen  Auffassungen  über 
Kunst  wankelmütig  und  sind  schließlich  nur  Nachahmer 
und  Mitläufer  einer  Modelaune.  Das  Genie  schlägt  wohl, 
wenn  es  seinem  Instinkt  folgt,  ohne  weiteres  eine  neue 
Kunstrichtung  ein,  dem  Talent  aber  müssen  die  Wege 
gewiesen  werden.  Um  diese  Wege  zu  finden,  ist  es  wich- 
tig, eine  natürliche  Entwicklung  der  Kunst  zu  be- 
obachten und  zu  studieren.  Nur  aus  der  alten  Kunst  kann 
sich  die  neue  entwickeln.  Wer  die  neue  Kunst  verstehen 
will,  muß  die  Antike  studieren. 


Berlin  im  März  1912. 


Der  Verfasser. 
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Begriffe 


Aesthetik. 

Das  Fundament  der  Kunst,  doch  aber  nicht  für  den 
Kunstwert  maßgebend,  ist  das  sogenannte  „Schöne“. 
Schön  ist  das,  was  in  dem  Beschauer  den  höchsten 
Grad  des  Wohlgefallens  erweckt,  häßlich  dagegen,  was 
den  höchsten  Grad  des  Widerwillens  bedingt.  Schönheit 
seßt  einen  gewissen  Grad  von  Geseßmäßigkeit  in  seinen 
Teilen  voraus.  Die  Geseßmäßigkeit  liegt  wieder  in  der 
Regelmäßigkeit  und  Ordnung  der  Teile  untereinander 
und  ist  in  allen  Produkten  der  Natur  enthalten.  Da  wir 
nun  selbst  ein  Produkt  der  Natur  sind,  so  finden  wir  auch 
nur  das  schön,  was  das  Naturgeseß  in  sich  trägt.  Es  ist 
nun  die  Aufgabe  des  Künstlers,  sich  die  Geseßmäßigkeit 
zunuße  zu  machen.  Die  Wissenschaft  hat  mit  dem 
„goldenen  Schnitt“  den  Schlüssel  dazu  gefunden.  Die 
Basis  des  Naturgeseßes  ist  die  Symetrie  und  sein  Kör- 
per die  Harmonie  der  Verhältnisse.  Zur  vollen  Har- 
monie gehört  wiederum  ein  Teil  Disharmonie,  nur  muß 
das  Schöne  und  Häßliche,  das  Harmonische  und  Dishar- 
monische, dem  wechselwirkenden  Verhältnis  der  Natur- 
geseße  unterliegen.  Die  Schönheit  eines  Gegenstandes 
liegt  in  der  harmonisch  wechselnden  Einziehung  und 
Ausladung  der  Glieder  oder  Formen  eines  Ganzen,  wo- 
durch dann,  wie  zum  Beispiel  am  menschlichen  Körper 
die  Linien  und  Flächen,  welche  die  vorspringenden  und 
eingezogenen  Punkte  verbinden,  die  mannigfaltigsten 
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Schwingungen  der  Körperoberfläche  hervorrufen,  welche 
unser  Auge  so  angenehm  berührt  und  die  wir  schön 
nennen.  Diese  Harmonie  der  Verhältnisse  bildet  die 
Schönheit  der  Natur.  Die  Aesthetik  der  Kunst  wird 
aber  gebildet  durch  den  Stil  und  dessen  Gesebmä&ig- 
keit. 

Idealismus  und  Realismus. 

Eng  mit  dem  Begriff  „Aesthetik“  hängt  der  Begriff 
„Ideal“  zusammen.  Mit  Ideal  werden  alle  Formen  be- 
zeichnet, die  durch  das  Geseb  da  vervollkommnet  sind, 
wo  die  Natur  durch  die  Reihe  der  Generationen  Schaden 
an  der  Harmonie  der  Formen  und  Verhältnisse  genom- 
men hat.  Idealisieren  ist  ein  Umbilden  der  Formen,  ein 
Stilisieren  der  Natur,  eine  künstlerische  Arbeit.  — Die 
größte  Idealisierung  der  Form  schufen  die  Künstler  der 
griechischen  Kunst.  Sie  verstanden  der  Natur  schöne 
Formen  abzulauschen,  dieselben  bei  der  Wiedergabe  am 
Kunstwerk  zu  betonen  und  das  Hä&liche  auszuschalten. 
Dagegen  bringen  die  Künstler  am  Ausgang  des  19.  Jahr- 
hunderts eine  rein  realistische  Kunst,  eine  porträtähn- 
liche Wiedergabe  der  Natur.  Der  Künstler  fand  hier  auch 
an  häßlichen  Formen  Gefallen.  Idealisieren  bedeutet 
nun  eigentlich  bildlich  genommen,  der  Natur  das  All- 
tagskleid ausziehen  und  ihr  nach  dem  persönlichen 
Empfinden  ein  feineres  Sonntagskleid  anziehen.  Jedem 
Menschen  ist  nun  mehr  oder  weniger  Idealismus  eigen, 
es  ist  sein  persönlicher  Charakter.  Und  durch  die  Aus- 
wahl, die  der  Künstler  aus  der  Natur  trifft,  trägt  das 
Kunstwerk  seinen  eigenen  oder  eines  ganzes  Volkes 
Charakter,  und  diese  Charakterisierung  des  Kunstwerkes 
kann  man  den  Persönlichkeitsstil  nennen. 
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Stil. 

Für  Stil  kann  man,  frei  überseht,  auch  das  gleich- 
bedeutende Wort  Charakter  selben,  stilisieren  bedeutet 
charakterisieren.  Dem  Gegenstand  wird  durch  die  Art 
und  Weise,  wie  derselbe  dargestellt  wird,  ein  bestimmter 
Charakter  verliehen,  wodurch  das  Gegenständliche  der 
Natur  zu  einem  Kunstwerk  wird.  In  jedem  Kunstwerk 
müssen  nun  zwei  Stilarten  zu  finden  sein.  Diese  sind 
erstens  die  Charaktereigenart  oder  Fähigkeit  einer  der 
drei  bildenden  Künste,  welche  man  als  Kunsteigen- 
heit s s t i 1 bezeichnen  kann  und  den  Hauptstil  bildet. 
Zweitens  ist  es  als  Nebenstil  die  persönliche  charakter- 
tragende  Naturumbildung  des  Künstlers,  der  P ersön- 
lichkeitsstil.  Diese  beiden  Stile  besitzen  nun  Be- 
wegungsfreiheiten. Der  Persönlichkeitsstil  bewegt  sich 
je  nach  dem  persönlichem  Empfinden  des  Künstlers 
oder  eines  Volkes  in  der  Bahn  zwischen  dem  Idealismus 
und  dem  Realismus,  und  der  Kunsteigenheitsstil  bewegt 
sich  in  de  i Grenzen  der  drei  Künste:  der  Architektur, 
der  Plastik  und  der  Malerei,  weshalb  er  ein  monumen- 
taler, plastischer  oder  malerischer  Stil  sein  kann,  der 
durch  das  betreffende  Ausdrucksmittel  erkenntlich  wird. 
Für  stillos  ist  ein  Gebilde  zu  betrachten,  das  nicht  in 
allen  seinen  Teilen  einen  durchgehenden  Charakter  be- 
sitzt und  dem  dadurch  die  harmonische  Stileinheit  fehlt. 

Stimmung. 

Die  Stimmung  im  Kunstwerk  ist  die  Wiedergabe 
des  Seelenlebens  der  Natur.  Während  der  Stil  eine 
Produktion  des  Verstandes  ist,  ist  die  Stimmung  eine 
Produktion  des  Gemüts.  Der  Verstand  ist  objektiv,  das 
Gemüt  subjektiv.  Die  bildenden  Künste:  Architektur, 
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Bildhauerei  und  Malerei  sind  objektive  Künste,  bei  ihnen 
bildet  der  Stil  den  Hauptwert  künstlerischen  Schaffens. 
Die  tönenden  Künste:  Poesie  und  Musik,  besonders 
lefctere  sind  subjektiv,  bei  ihnen  bildet  die  Stimmung  den 
Hauptwert.  Die  bildenden  Künste  sind  vorwiegend 
Schöpfungen  des  Verstandes,  die  tönenden  Künste 
Schöpfungen  des  Gemüts.  Obgleich  die  bildenden 
Künste  objektiv  sind,  ist  bei  ihnen  doch  mehr  oder  weni- 
ger eine  Neigung  zum  Subjektiven  vorhanden,  und  zwar 
ist  von  der  Architektur  zur  Malerei  eine  Steigerung  vor- 
handen, welche  sich  auf  die  tönenden  Künste  fortsefet 
und  wodurch  unter  anderm  ein  Zusammenhang  der  fünf 
Künste  besteht.  Die  Architektur  ist  an  Stimmung  die 
ärmste;  sie  besifet  so  gut  wie  gar  keine  Stimmung.  Die 
Wirkung,  welche  zum  Beispiel  ein  dorischer  Tempel 
oder  ein  Barockbauwerk  auf  das  Gemüt  des  Beschau- 
ers ausübt,  liegt  lediglich  im  Wesen  des  Stils.  Stimmung 
kann  die  Architektur  erst  durch  die  Beleuchtung  in  der 
Natur  bekommen.  — Die  Plastik  erhält  erst  durch  die 
Wiedergabe  seelischer  Gebärden  Stimmungen.  — Die 
Malerei,  welche  den  Menschen  in  seiner  ganzen  Umge- 
bung — also  die  ganze  Natur  wiedergibt  — besifet  von 
den  drei  bildenden  Künsten  auf  Grund  ihres  Ausdrucks- 
mittels die  größte  Fähigkeit  Stimmungen  wiederzu- 
geben; sie  reicht  dadurch  an  die  Grenze  der  subjektiven 
Künste.  Je  nachdem  sich  eine  der  Künste  dem  Charak- 
ter der  anderen  nähert,  wird  sie  auch  mehr  oder  weniger 
subjektiv  und  verändert  dementsprechend  ihren  eigenen 
Charakter;  so  kann  z.  B.  die  Malerei  durch  ihre  Farben- 
stimmungen musikalisch  werden.  Die  Stimmung  darf  für 
den  bildenden  Künstler  nie  der  Hauptzweck  der  Dar- 
stellung sein,  sie  darf  wohl  seinem  persönlichen  Gemüt 
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entsprechend  betont  sein,  mufe  sich  aber  immer  dem  Stil 
unterordnen.  Dem  Kritiker  darf  also  auch  nicht  die  Stim- 
mung als  Ma&stab  zur  Wertschäfeung  der  bildenden 
Künste  dienen,  sondern  stets  der  Stil. 

Natur. 

Bisher  war  man  gewohnt,  den  Stil  nach  den  Motiven 
der  Naturverschiedenheiten,  nach  dem  Gegenstand  und 
seiner  Veränderung  zu  benennen,  wodurch  eine  gro&e 
Zahl  von  Stilarten  entstanden,  die  als  „historische  Stile“ 
bekannt  sind.  Ihre  Unterschiede  erklärt  man  nach  dem 
äu&ern  Aussehen  der  Kunstwerke.  So  unterscheidet  man 
einen  ägyptischen  Stil  von  einem  griechischen  dadurch, 
da&  das  ägyptische  Bauwerk  massiges,  schräges  Mauer- 
werk und  als  Abschluß  eine  ausladende  Hohlkehle  hat, 
letzteres  dagegen  dadurch,  weil  es  wagerechtes,  von 
Säulen  getragenes  Gebälk  besifet.  Als  gotisch  bezeich- 
net man  die  Figur,  weil  sie  ein  der  mittelalterlichen  Klei- 
dung entsprechend  schweres  Gewand  mit  knittrigen  Fal- 
ten aufweist,  als  griechisch  dagegen  weil  sie,  den  Chi- 
ton und  Mantel  mit  weichen,  herabhängenden  Falten 
besifet  und  dergleichen  mehr.  Dies  hat  mit  Stil  kaum 
etwas  zu  tun,  denn  es  ist  ja  nur  die  Natur,  wie  sie  sich 
dem  Künstler  zu  den  verschiedenen  Zeiten  in  den  ver- 
schiedenen Ländern  darbot.  Es  ist  für  den  Kunstwert 
gleich,  ob  der  Künstler  den  Körper  in  einem  modernen 
Gehrock  oder  in  eine  römische  Toga  steckt;  denn  dies 
ist  nur  seine  vorbildliche  Natur,  welche  er  erst  durch 
den  formenbildenden  Kunsteigenheitsstil  und  den,  seinen 
Charakter  tragenden  Persönlichkeitsstil  zum  Kunstwerk 
macht.  Wenn  eben  am  gotischen  Dom  der  Strebepfeiler 
und  Spifebogen  an  Stelle  der  griechischen  Säule  tritt,  so 
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ist  das  nur  eine  Veränderung  der  Natur,  durch  die 
Zweckmäßigkeit  der  Bauweise  bedingt.  Und  diese  Ver- 
änderung steht  zum  Ursprünglichen  etwa  in  demselben 
Verhältnis,  wie  eine  Landschaft  bei  Sonnenuntergang  zu 
einer  solchen  bei  Mittagssonnenschein;  man  kann  hier 
deshalb  z.  B.  auch  nicht  von  einem  Sonnenuntergangs- 
stil sprechen.  Für  den  Wert  des  Kunstwerkes  kommt 
eben  nicht  der  Gegenstand  — die  Natur  — in  Betracht. 
Deshalb  hat  als  Kunstwerk  ein  Baum  den  gleichen  Wert 
wie  ein  Mensch  oder  ein  Kapitäl  einer  Säule,  und  es  ist 
gleich,  ob  ein  Akanthusblatt  oder  Kohlblatt  verwendet 
wird.  Es  sind  dies  nur  Motive  aus  dem  Reichtum  der 
Natur,  die  dem  Künstler  zum  Vorwurf  dienen.  Der 
Schwerpunkt  für  die  Frage  nach  dem  Kunstwert  liegt 
vielmehr  darin,  wie  die  Motive  wiedergegeben  worden 
sind. 

Für  den  Architekten  bildet  die  reine  Natur  die 
Zweckmäßigkeit  des  Bauwerkes  und  die  Aufgaben, 
welche  zur  Erfüllung  derselben  das  Material  stellt.  So 
ist  der  eckige  Steinpfeiler  oder  der  Holzbalken  die  reine 
realistische  Natur.  Die  Griechen  gaben  auf  Grund  ihrer 
idealen  Veranlagung  dieser  realistischen  Stüße  ein  ed- 
leres Kleid,  die  Gestalt  einer  Säule.  — Für  den  Bild- 
hauer bildet  vorwiegend  der  organische  Körper  den  Vor- 
wurf, die  reale  Natur,  welche  er  umzubilden  hat  und  für 
den  Maler  neben  dem  organischen  Körper  noch  die 
Landschaft. 

Kunst. 

Im  weitesten  Sinne  des  Wortes  ist  Kunst  der  Be- 
griff technischen  Könnens,  im  engsten  Sinne  ist  es  ein 
Produkt  ästhetischen  Schaffens;  und  zwar  ist  ein  Kunst- 
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werk  eine  freie,  geistige  Gesetzmäßigkeit,  die  vom  Künst- 
ler geschaffen  und  in  der  Materie  festgelegt  ist.  Durch 
die  Materie  wird  die  Gesetzmäßigkeit  gebunden;  sie 
kann  dann  studiert,  nachempfunden  und  erlernt  werden, 
(Akademismus),  weshalb  auch  der  freischaffende  Künst- 
ler in  künstlerischer  Hinsicht  dem  Akademiker  bedeu- 
tend überlegen  ist.  Das  mystische  — die  Geseß- 
mäßigkeit  — der  Kunst  liegt  in  dem  Wesen  des  Stils.  — 
Nach  den  Mitteln,  mit  welchen  die  Produkte  der  Kunst 
geschaffen  werden,  unterscheidet  man  fünf  Künste: 
Poesie,  Musik,  Architektur,  Plastik  und  Malerei. 
Die  ersten  beiden,  Poesie  und  Musik,  besitzen 
einen  subjektiven  Vorwurf;  sie  haben  einen  Gedanken 
wiederzugeben,  und  ihre  Wahrnehmung  geschieht  mit 
dem  Ohr.  Die  leßteren  drei,  die  bildenden  Künste,  ha- 
ben einen  objektiven  — gegenständlichen  — Vorwurf 
und  werden  mit  den  Augen  wahrgenommen.  Ihre  Aus- 
drucksmittel sind  die  Linie  und  Fläche,  die  Form  und  die 
Farbe.  Den  wahren  Wert  der  bildenden  Künste  zu  emp- 
finden und  ein  richtiges  Urteil  über  sie  zu  bilden,  ist  den 
meisten  aus  dem  Publikum  nicht  gegeben.  Die  Qualität 
des  Urteils  eines  Menschen  wird  sich  stets  nach  seinem 
Umgang  mit  der  Kunst  richten.  Diejenigen,  welche  das 
wenigste  Verständnis  dafür  besißen,  die  vollständigen 
Laien,  halten  das  Anfertigen  von  Gegenständen,  wel- 
ches einiges  Können  beansprucht  — also  das  rein  tech- 
nische — schon  für  Kunst.  Für  sie  ist  das  Uhrwerk  eben 
solch  ein  Kunstwerk,  wie  die  Aphrodite  von  Praxiteles. 
Für  wirkliche  Kunst  ist  das  technische  Können  etwas 
Selbstverständliches,  es  ist  die  erste  Stufe,  die  der  an- 
gehende Künstler  betritt.  Würde  das  technische  Können 
allein  maßgebend  sein,  so  würde  schließlich  demjenigen 
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die  größte  Anerkennung  gezollt  werden  müssen,  wel- 
cher zum  Beispiel  eine  Figur  am  besten  nach  dem  Ge- 
dächtnis der  Natur  entsprechend  bilden  kann.  Hier  läge 
der  Hauptwert  dann  im  Auswendig-Lernen.  Es  würde 
dann  wenige  große  Künstler  geben,  denn  ihnen  dient  die 
Natur  als  Modell  für  ihre  Arbeit.  Selbst  Hilfsmittel,  wie 
Meßinstrumente  und  dergl.,  stehen  ihnen  zur  Verfügung 
und  dienen  als  Kontrolle,  wenn  das  Auge  versagt.  An- 
dere jedoch  glauben  nicht  im  Technischen  allein  den 
Hauptwert  der  Kunst  zu  finden,  sondern  in  dem  verkör- 
perten Gedanken,  den  sie  im  Kuntswerk  wiederzufinden 
glauben.  Es  ist  also  rein  gegenständliches  Interesse.  Sie 
interessiert  z.  B.  nur  die  Beschäftigung  der  Figur  oder 
die  erzählende  Schilderung  eines  Gemäldes.  (Lite- 
rarischer Inhalt.)  Sie  werden  stets  fragen,  was 
dargestellt  wird,  und  hiernach  bewerten  sie  das 
Kunstwerk.  Es  erhält  dann  dasjenige  die  meiste 
Anerkennung,  welches  die  Formen  und  Farben  der 
Natur  am  genauesten  wiedergibt  und  somit  einem 
Klichee  der  Natur  gleichkommt.  Für  den  wirk- 
lichen Künstler  kommt  neben  dem  Technischen  auch  der 
wiederzugebende  Gedanke  in  Betracht  der  aber  keines- 
wegs in  mechanisch  von  der  Natur  abgeschriebene  For- 
men zu  kleiden  ist;  denn  dies  würde  durch  mechanische 
Mittel,  wie  durch  photographische  Aufnahmen  oder 
durch  Abformen  des  Modells  noch  genauer  erreicht  wer- 
den, sondern  es  muß  noch  das  Stilistische,  das  Stilisie- 
ren der  Naturformen,  hinzukommen,  welches  dem  Werk 
den  Wert  der  höchsten  Kunst  verleiht. 

Geschmack. 

Vielfach  wird  auch  nach  dem  persönlichen  Empfin- 
den, dem  Geschmack,  ein  Kunstwerk  beurteilt.  Je  nach 
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dem  Empfinden  wird  ein  Werk  mit  heiterer,  origineller 
Darstellung,  lyrischen  oder  dramatischen  Inhalts,  ruhi- 
ger oder  lebendiger  Bewegung,  monumentaler  oder  male- 
rischer Auffassung  bevorzugt.  Diese  Beurteilungen  nach 
dem  Geschmack  beweisen  ebenso  wenig  Verständnis 
für  Kunst,  wie  die  anderen  Urteile.  Läjjt  sich  sogar  eine 
ganze  Kunstrichtung  wie  der  Eklektizismus  vorn  Ge- 
schmack leiten,  so  verliert  die  Kunst  den  Wert  und  wird 
zur  Modelaune.  Sie  gibt  dann  gewöhnlich  den  Haupt- 
und  Nebenstil  auf  Kosten  des  Geschmackes  preis. 

Form. 

Mit  Form  bezeichnet  man  die  gewölbte  Fläche;  sie 
ist  das  Ausdrucksmittel  der  Plastik.  Unter  Formen  ver- 
steht man  die  Höhen  und  Tiefen  aller  Gegenstände,  die 
das  Auge  wahrnimmt  und  der  Finger  nachtasten  kann. 
Am  nackten  menschlichen  Körper  sind  es  die  Kurven 
und  Flächen,  Buckel  und  Löcher  der  Oberfläche,  welche 
durch  die  Muskeln,  Sehnen  und  Knochen  gebildet  wer- 
den. Die  Wiedergabe  dieser  Form  ist  es,  welche  dem 
Künstler  ein  Arbeitsfeld  bietet,  und  wodurch  er  durch 
das  Umbilden  dieser  Naturformen  dem  Kunstwerk  einen 
Stil,  einen  Charakter  verleiht. 

Die  Grenzen  der  bildenden  Künste  und 
der  Stile. 

Scharf  gezogene  Grenzen  zwischen  den  einzelnen 
Künsten  lassen  sich  ganz  sicher  nicht  festlegen,  dies 
beruht  auf  dem  verwandten  Wesen  und  den  Ausdrucks- 
mitteln der  bildenden  Künste;  denn  da,  wo  die  Aus- 
drucksmittel der  einen  Kunst  erschöpft  sind,  seht  die  an- 
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dere  Kunst  mit  ihren  Ausdrucksmitteln  ein.  Die  Grenzen 
werden  also  da  sein,  wo  das  Ausdrucksmittel  der 
Kunst  einseßt  und  wo  es  erschöpft  ist. 

Die  Ausdrucksmittel  der  bildenden  Künste  ergänzen 
sich  gegenseitig  und  bilden  zusammen  den  realen  Ge- 
genstand, die  reine  Natur,  welche  sich  aus  Linie,  Form 
und  Farbe  zusammenseßt.  Indem  die  Natur  alle  drei 
Ausdrucksmittel  zur  Verfügung  hat,  teilen  sich  die  bil- 
denden Künste,  welche  gemeinsam  die  Natur  zum  Vor- 
bilde haben,  darin  so,  daß  jeder  der  drei  Künste  nur  eines 
der  Ausdrucksmittel  zur  Verfügung  gestellt  wird,  wodurch 
jede  Kunst  einen  bestimmten  Stil  oder  Charakter  erhält. 
Es  ist  deshalb  auch  nicht  der  Zweck  der  Kunst,  eine 
Imitation  der  Natur  zu  schaffen.  Die  Aufgabe  der  Kunst 
besteht  vielmehr  in  dem  stilistischen  Umbilden  des 
Zweckmäßigen. 

Die  Architektur  als  erste  Kunst  in  der  Entwicklung 
hat  zum  Ausdrucksmittel  die  Linie;  sie  dient  ihr  zur  Be- 
grenzung der  Fläche,  also  des  Raumes  und  hat  neben 
der  Linie  noch  die  Fläche  zum  Ausdrucksmittel.  Die 
Zweckmäßigkeit  ist  die  Raumgestaltung;  das  künstle- 
rische Gestalten  beruht  auf  dem  Rhythmus  der  Li- 
nien und  Flächen.  — Die  Plastik  besitzt  als  alleiniges 
Ausdrucksmittel  die  Form,  die  gewölbte  Fläche.  Ihre 
Zweckmäßigkeit  bildet  die  Darstellung  organischer  Kör- 
per, und  ihr  künstlerisches  Gestalten  beruht  auf  dem 
Rhythmus  der  Form,  in  der  Art  der  Wölbung  der  Fläche. 
Die  Grenze  der  Form  reicht  von  der  graden  Fläche,  dem 
Ausdrucksmittel  der  Architektur,  bis  zur  kräftig  gewölb- 
ten, Licht  und  Schatten  bildenden  runden  Fläche.  Das 
Material,  welches  der  Architektur  und  Plastik  zur  Dar- 
stellung dient,  ist  nur  das  Mittel  für  die  Darstellung  des 
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Zweckmäßigen  und  übt  keinen  Einfluß  auf  die  Grenzen 
oder  den  Stil  der  Kunst  aus,  sondern  ordnet  sich  diesem 
unter. 

Das  alleinige  Ausdrucksmittel  der  Malerei  ist  die 
Farbe.  Der  Bereich  der  Farbe  geht  vom  Licht  und 
Schatten  bis  zum  lebhaftesten  Kolorit.  Die  Zweck- 
mäßigkeit der  Malerei  liegt  in  der  Wiedergabe  der  in 
der  Natur  vorhandenen  Licht-  und  Farbenkontraste;  ihr 
künstlerisches  Gestalten  liegt  im  Rhythmus  der  Licht- 
und  Farbenkontraste. 

Als  Schwesterkunst  der  Architektur  ist  noch  die 
Graphik  (Zeichenkunst)  zu  nennen.  Sie  hat  wie  die  Ar- 
chitektur die  Linie  und  Fläche  zum  Ausdrucksmittel.  Ihr 
Darstellungsgebiet  ist  die  ganze  Natur  und  ihr  künst- 
lerisches Gestalten  beruht  auf  der  Art  der  Linienführung 
und  Begrenzung  der  Fläche. 

Dadurch,  daß  die  Plastik  die  Fläche  der  Arckitek- 
tur,  die  Malerei,  die  von  der  Plastik  erreichte,  Licht-  und 
Schattenwirkung  benußt  und  weiter  entwickelt,  sind  die 
bildenden  Künste  untereinander  verwandt;  es  sind 
Schwesternkünste.  Vereinigt  eine  der  drei  Künste,  z.  B. 
die  Plastik,  Linie,  Form  und  Farbe  zu  einem  Werk, 
so  gelangt  die  Kunst  auf  das  Niveau  der  Natur.  Die 
Plastik  wird  dann  einem  farbigen  Abguß  der  Natur 
gleich,  aber  kein  Kunstwerk  sein. 

Zweckmäßigkeit  und  künstlerisches  Gestalten  sind 
die  beiden  Faktoren  der  Kunst.  Zum  künstlerischen  Ge- 
stalten ist  ein  Ausdrucksmittel  nötig.  Neben  diesem 
charakterisierenden  Ausdrucksmitteln  erhielt  aber  die 
Kunst  durch  Erfüllung  zweckentsprechender  Aufgaben 
einen  Hauptcharakter  den  Eigenheitsstil. 
So  ist  der  Architektur,  welche  die  Darstellung  des  orga- 
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nischen  kubischen  Körpers  zum  Zweck  hat,  gleich  die- 
sem eine  erhabene,  starre  Ruhe  eigen.  Ihr  Kunst- 
eigenheitsstil ist  die  erhabene  Ruhe  der  Monumentalität. 
Der  Plastik  ist  auf  Grund  der  Darstellung  des  orga- 
nischen Körpers  die  ruhige  Bewegung  eigen;  sie 
ist  s t a t u a r i s c h.  Der  Malerei  ist  auf  Grund  des  in  der 
Natur  vorhandenen  mannigfaltigen  Wechsel  der  Lichi- 
und  Farbenstimmungen,  lebhafte  Bewegung 
eigen. 

Auch  in  ihrem  Hauptcharakter  sind  die  Künste  un- 
tereinander verwandt  indem  ihre  Charaktere  eine  Stei- 
gerung von  der  starren  Ruhe  bis  zur  größten  Lebendig- 
keit bilden. 

Der  Kunsteigenheitsstil  einer  Kunst  kann  nur  durch 
das  ihr  eigene  Ausdrucksmittel  bewahrt  werden  und 
so  lange  dies  geschieht,  befindet  sich  die  Kunst  inner- 
halb ihrer  eigenen  Grenzen.  Eine  Bewegungsfreiheit  der 
Kunst  innerhalb  ihrer  eigenen  Grenzen  ist  aber 
noch  dadurch  möglich,  daß  sie  eine  Neubildung,  eine  Be- 
lebung durch  ihre  eigenen  Ausdrucksmittel  erzielt.  So 
kann  die  Architektur  durch  Bewegung  und  Detaillierung 
der  Linie  und  Fläche  eine  Belebung  erzielen,  ohne  ihren 
monumentalen  Charakter  einzubüßen;  desgleichen  kann 
die  Plastik  durch  Bewegung  und  Detaillierung  der  Form 
eine  Belebung,  oder  durch  Abflachung  und  Verein- 
fachung der  Form  eine  gewisse  monumentale  Ruhe  er- 
zielen ohne  ihren  statuarischen  Charakter  einzubüßen; 
und  schließlich  kann  auch  die  Malerei  durch  flächiges, 
breites  Kolorit  eine  gewisse  monumentale  Ruhe  er- 
reichen, ohne  ihre  Grenze  zu  überschreiten.  Sobald  nur 
die  eigenen  Ausdrucksmittel  einer  Kunst  eine 
Ruhe  oder  Belebung  herbeiführen,  und  sich  nur  dadurch 
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dem  Charakter  der  einen  oder  der  anderen  nähern,  er- 
geben sich  innerhalb  der  eigenen  Grenzen 
einer  Kunst  drei  Grenzen  oder  Stile.  Die  Architektur  kann 
daher  durch  Belebung  außer  dem  rein  monumentalen 
Charakter  noch  einen  architektonisch-plastischen  und 
einen  architektonisch-malerischen  Charakter  annehmen. 
Die  Plastik  kann  durch  Abflachung  oder  Belebung  der 
Form  einen  plastisch-monumentalen,  einen  rein  pla- 
stischen und  einen  plastisch-malerischen  Stil  erhalten, 
und  die  Malerei  kann  durch  mehr  oder  weniger  ruhiges, 
flächiges  Kolorit  einen  malerisch-monumentalen, 
einen  malerisch-plastischen  und  einen  rein  malerischen 
Stil  erreichen. 

Als  Beispiel  für  die  Stile  innerhalb  dereige- 
nen  Grenzen  der  drei  Künste  seien  folgende  Kunst- 
werke angeführt:  Als  Beispiele  rein  monumenta- 
le n S t i 1 s sei  upter  andern  das  Grabmal  Theodorichs  in 
Ravenna  (Seite  II)  und  der  Dorische  Tempel  grie- 
chischer Kunst  (Seite  XVI.  Abb.  g.)  angeführt,  sie 
werden  gebildet  durch  ruhige,  von  starren  Linien  einge- 
schlossenen Flächen.  Als  Beispiel  architekto- 
nisch-plastischen Stils  kann  die  Apostelkirche 
zu  Köln  (Seite  III)  angeführt  werden.  Hier  findet  nur 
durch  Bewegung  der  Linien  und  der  Flächen  eine  Be- 
lebung des  Ganzen  statt.  Ein  Beispiel  architekto- 
nisch-malerischen Stils  ist  der  Dom  zu  Köln; 
(Seite  IV.)  Anhäufungen  bewegter  Linien  und  detaillier- 
ter Flächen  bilden  eine  malerische  Licht-  und  Schatten- 
wirkung. Von  Plastiken  sei  als  p 1 a s t i s c h - monu- 
mental die  Statue  Polyklets,  der  Doryphorus, 
(Seite  VIII)  mit  harten,  breiten  flachgewölbten  Formen, 
genannt,  ferner  als  rein-plastisch  die  weich  ge- 
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formiert  Plastiken  Praxitele’s  (Hermes  Seite  IX)  und  als 
plastisch-malerisch  die  Plastik  Lysippos, 
(Apoxyomenos  Seite  X)  welche  bei  statuarischer  Ruhe 
eine  malerische  Licht-  und  Schattenwirkung  durch  Be- 
tonung der  Form  anstrebt.  Noch  besser  lassen  diesen 
Stil  die  Formen  der  Meleager  Statue  im  Alten  Museum 
zu  Berlin  erkennen,  deren  Formen  eine  Zwischenstufe 
zwischen  dem  Hermes  (Seite  IX)  und  dem  Herakles  Far- 
nese (Seite  I)  bilden.  — Die  Malerei  gelangte  zur  Ent- 
wicklung innerhalb  ihrer  eigenen  Grenze,  wo  ihr  als  allei- 
niges Ausdrucksmittel  die  Farbe  dient,  erst  durch  den 
Impressionismus.  Als  Beispiel  eines  malerisch-mo- 
numentalen Stils  kann  unter  andern  das  Bild:  „Land- 
haus in  Rueil“  von  Manet  in  der  Nationalgalerie  zu  Ber- 
lin gelten.  Das  Kolorit  ist  hier  ruhig,  breit  und  flächig. 
— Soweit  es  die  Photographie  ermöglicht,  sei  noch  auf 
Seite  XIV  durch  Abb.  a.  ein  Beispiel  monumentaler  Mal- 
weise angegeben.  — Als  Beispiel  malerisch- 
plastisch  kann  Abb.  b.  Seite  XIV  und  das  Bild: 
„Knabe  mit  Rind“  von  Zügel  in  der  Nationalgalerie  zu 
Berlin  genannt  werden,  dasselbe  besifet  weiches,  leben- 
diges lockeres  Kolorit.  Rein-malerischen  Stil 
besten  die  Werke  der  Pointillisten.  (Abb.  c.  Seite  XIV). 
Als  Beispiel  hierfür  sei  das  Bild:  „Wintersonne“  von 
Olde,  in  der  Nationalgalerie  zu  Berlin  angeführt.  Hier  ist 
das  Kolorit  nun  in  äußerst  lebhafte,  detaillierte,  kleine 
Farbentöne  (Punkte)  aufgelöst. 

Stilreinheiten  innerhalb  der  Grenzen  einer  Kunst 
lassen  sich  seltener  an  Kunstwerken  beobachten;  mei- 
stens findet  eine  Stilveränderung  mit  Hilfe  der  Aus- 
drucksmittel einer  anderen  Kunst  statt,  und  dies  umso- 
mehr, als  sich  die  bildenden  Künste  in  der  Entwicklung 
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stets  unterstüfeen,  eine  aus  der  anderen  hervorging  und 
eine  von  der  anderen  lernte.  Zu  Zeiten,  wo  die  eine 
oder  die  andere  Kunst  allein,  ohne  Hilfe  fremder  Aus- 
drucksmittel in  der  Entwicklung  fortschritt,  wie  zum  Bei- 
spiel die  Architektur  im  Mittelalter  und  die  Malerei  des 
Impressionismus  im  20.  Jahrhundert,  waren  die  Künste 
darauf  angewiesen,  sich  nur  durch  ihre  eigenen  Aus- 
drucksmittel innerhalb  ihrer  eigenen  Grenzen  zu  ent- 
wickeln. 

Indem  aber  eine  Kunst  die  Ausdrucksmittel 
der  andern  Kunst  mit  zur  künstlerischen  Gestal- 
tung verwendet,  verliert  sie  ihren  eigenen  Charakter  und 
nimmt  den  einer  anderen  Kunst  an.  So  kann  z.  B.  die 
Architektur  ganz  plastisch  oder  malerisch 
werden,  die  Plastik  ganz  monumental-  oder 
malerisch,  und  die  Malerei  ganz  monumental 
oder  plastisch.  Die  Architektur  wird  plastisch,  wenn 
sie  am  Bauwerk  die  plastische  Form  verwendet  und  da- 
durch eine  Belebung  anstrebt,  wie  es  z.  B.  der  ionische 
Stil  der  Griechen  zeigt.  (Tempel  der  Athena  Nike  zu 
Athen  Seite  V und  Seite  VI  Abb.  h.).  Malerisch  wird  sie 
wenn  sie  mittels  bewegter  Linien  und  plastischer  Formen 
eine  Licht-  und  Schattenwirkung  erreicht,  (Seite  XVI, 
Abb.  i.)  wie  es  z.  B.  an  Werken  des  Barocks,  (Pavillon 
vom  Zwinger  zu  Dresden  Seite  VI)  zu  beobachten  ist. 
Die  Plastik  wird  monumental,  wenn  sie  die  Formen  zur 
Fläche  abflacht  und  anstatt  der  weichen  Bewegung  dem 
organischen  Körper  die  starre  Ruhe  der  Architektur 
gibt;  (ägyptische  und  archaische  Plastiken)  z.  B.  der 
Apoll  von  Tenea.  (Seite  VII.)  Malerisch  wird  sie,  wenn  die 
ruhige  Bewegung  zur  äußersten  Lebhaftigkeit  gesteigert 
ist  und  durch  unruhige  Bewegung  und  Detailierung  der 
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Massen  eine  Licht-  und  Schattenwirkung  erreicht  wird. 
(Ringergruppe  in  Florenz  Seite  XI).  Die  Malerei  wird 
monumental,  wenn  sie  sich  zur  Darstellung  anstatt  der 
Farbe  mehr  des  zeichnerischen  Ausdrucksmittels  der 
Architektur  bedient  und  damit  die  starre  Ruhe  in  der  Be- 
wegung der  Linien  und  Flächen  anstrebt,  (altchristliche 
Malerei  und  byzantinisches  Mosaik).  Beispiel:  Christus 
von  zwei  Dominikanern  begrübt  von  Fra  Angelico 
Seite  XII  und  Mosaik  aus  der  S.  Michele  in  Affricisco  in 
Ravenna  im  Kaiser  Friedrich-Museum  zu  Berlin).  Plas- 
tisch wird  die  Malerei,  wenn  sie  neben  der  Farbe  die 
plastische  Form  und  mit  dieser  die  statuarische  Ruhe 
anstrebt.  (Raffaelsche  Gemälde:  Die  Sixtinische  Madonna. 
Dresden,  Seite  XIII.) 

Jede  Kunst  hat  also  drei  Entwicklungsmöglichkeiten 
oder  Stile  außerhalb  ihrer  Grenzen,  indem  sie  durch 
Aufnahme  fremder  Ausdrucksmittel 
ihren  eigenen  Charakter  aufgibt  und  den  einer  anderen 
Kunst  als  Eigenheitsstil  annimmt,  und  drei  Entwicklungs- 
möglichkeiten oder  Stile  innerhalb  ihrer  Grenzen,  in- 
dem sie  durch  Belebung  mittels  ihres  eige- 
nen  Ausdrucksmittels  eine  Veränderung  hervor- 
ruft, wobei  sie  noch  immer  ihren  Hauptcharakter  be- 
wahrt. — Diese  Grenzen  stehen  sich  aber  in  der  Ge- 
schichte nicht  schroff  gegenüber;  sondern  sie  werden 
durch  mannigfaltige  Abstufungen  fast  unkenntlich  und 
der  ganze  Entwicklungsgang  der  Kunst  hat  den  Anschein 
eines  zusammenhängenden  Ganzen.  Zur  Verfolgung 
des  Entwicklungsganges  der  Kunst  ist  es  aber  nötig  diese 
Grenzen  scharf  zu  markieren;  nur  dann  ist  es  möglich 
ein  selbständiges  Urteil  über  Kunst  zu  bilden. 


Die  allgemeine  Entwicklung 
der  bildenden  Künste. 

Allgemeines. 

Die  Kunst  ist  eine  Sprache,  mittelst  des  Ausdrucks- 
mittels der  Linie,  Form  oder  Farbe  gesprochen  und  hängt 
in  der  Entwicklung  von  der  Kultur,  den  Sitten  und  Ge- 
bräuchen der  einzelnen  Völker  ab,  welche  sich  in  dieser 
Sprache  wiederspiegeln.  Mit  der  Entwicklung  der  Sitten 
und  Gebräuche,  sowie  der  ganzen  Kultur  geht  auch  die 
Entwicklung  der  Kunst  Hand  in  Hand.  Ein  gleicher  Ent- 
wicklungsgang wie  bei  der  Kunst  läj$t  sich  an 
der  Natur  beobachten.  Den  klarsten  Überblick  aber 
über  die  Entwicklung  der  Kunst  bei  den  einzelnen  Völ- 
kern läfet  sich  am  besten  an  der  griechischen  Kunst  fest- 
stellen, da  sie  es  selbständig  zu  höherem  Können 
brachte.  Mit  der  Natur  zu  vergleichen  sind  zuerst  die 
strengen,  religiösen,  gebundenen  Sitten  der  Dorier 
gleich  dem  Baum  oder  Stengel  im  Frühjahr  mit  seinen 
harten  holzigen  Formen  und  den  knappen  Schmuck,  den 
Knospen.  Es  ist  dies  das  Konstruktive,  monumentale  für 
die  Kunst,  welches  sich  in  dem  dorischen  Tempel  (Abb. 
g.,  Seite  XVI)  und  archaischen  Plastik  (Seite  VII)  wieder- 
spiegelt. Es  ist  die  erste  Stufe  in  der  Entwicklung. 

Nach  Lösung  der  religiösen  Gebundenheit  durch 
Wissenschaft  und  freiere  Lebensanschauungen,  erfolg! 
auch  eine  Lockerung  der  Formen  in  der  Kunst.  Das  Kon- 
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struktive  ist  nicht  mehr  allein  bestimmend  und  hält  mit 
der  Dekoration  das  Gleichgewicht.  (Abb.  h.  Seite  XVD. 
Die  Bauwerke,  z.  B.  der  ionische  Tempel,  bekommen 
durch  den  plastischen  Schmuck  von  Ornament  und 
Figuren  mehr  Leben.  — Die  Plastik  wird,  wie  es  die  Sta- 
tuen des  Praxiteles  zeigen,  lockerer  in  der  Masse  und 
freier  in  der  Bewegung.  (Seite  IX.)  Auch  der  Baum  (und 
der  Stengel)  in  der  Natur  bekommt  durch  seine  Ent- 
wicklung nun  seinen  Blätterschmuck,  er  wird  weicher 
und  lockerer  in  den  Formen.  Die  Entwicklung  hat  damit 
die  zweite  — die  plastische  — Stufe  erreicht. 

Die  geistige  Höhe  eines  Volkes  bringt  auch  mate- 
riellen Reichtum  mit  sich  und  dieser  ist  wiederum  die 
Ursache  einer  lockeren  und  leichteren  Lebensführung, 
In  der  Kunst  findet  dieser  Reichtum  immer  durch 
malerische  Formen  seine  Charakterisierung.  Das  Kon- 
struktive geht  immer  mehr  auf  Kosten  der  Dekoration, 
wie  es  bei  dem  römischen  Baustil  (Abb.  i.  Seite  XVI)  und 
noch  mehr  beim  Barock  (Seite  VI)  der  Fall  ist,  verloren. 
Die  Plastik  bekommt,  wie  es  die  hellenistische  Plastik 
zeigt,  größtes  Leben  in  der  Bewegung  und  größte  Locke- 
rung der  Masse.  (Seite  XL)  Die  Natur  hat  die  dritte,  die 
malerische  Stufe  erklommen  sobald  der  Blätterschmuck 
des  Baumes  noch  durch  die  Blüten  vermehrt  wird.  Der 
Baum  ist  dann  im  Befife  der  größten  Pracht. 

Die  nächste  Steigerung  der  leichtlebigen  Weltan- 
schauung kann  nur  zur  größten  Auflösung  bestehender 
Gebräuche  und  Sitten  in  kleinere  Bruchstücke  von  guten 
und  schlechten  Sitten  führen  und  man  erhält  wegen  sei- 
ner mannigfaltigen  Auffassung  aus  diesem  Mosaik  nur 
nöch  den  Eindruck  (Impressionismus)  von  dem  Dasein 
eines  gesitteten  Lebens.  Der  Baum  in  der  Natur  gibt  auf 


25 


einer  vierten  Stufe  durch  Bruchstücke  von  Ästen,  durch 
Früchte  und  Blätter  auch  nur  noch  eine  Vorstellung, 
einen  Eindruck  seiner  früheren  Pracht.  Es  ist  hier  auch 
eine  bedeutende  Auflösung  des  Ganzen  vor  sich  gegan- 
gen. Auch  die  Kunst  gibt  nun  von  der  malerischen  ge- 
sehenen Natur  nur  noch  den  großen  Gesamteindruck 
derselben  wieder  und  zwar  geschieht  dies  unter  Weg- 
lassung der  kleinen  Einzelheiten.  Durch  diese  Verein- 
fachung nähert  sich  die  malerische  Auffassung  wieder 
der  monumentalen,  und  somit  hat  mit  dem  Impressionis- 
mus die  Entwicklung  der  Kunst  einen  Kreislauf  auf  ob- 
jektiver Grundlage  beendet. 

Dieser  kurze  tiberblick  auf  die  allgemeine  Entwick- 
lung der  Kunst  zeigt,  wie  die  Entwicklung  der  Kunst 
durch  die  Entwicklung  der  Kultur  beeinflußt  wird  und 
denselben  folgerechten  Weg  zurücklegt,  wie  ihn  die  Na- 
tur alljährlich  wiederholt.  Es  ergaben  sich  aus  dem  Ent- 
wicklungsgänge der  Natur  drei  Stufen,  die  für  die  Kunst 
Stile  bedeuten  und  die  Bezeichnungen  monumental,  pla- 
stisch und  malerisch  führen.  Es  sind  dies  die  Charak- 
tereigenschaften der  drei  bildenden  Künste,  die  Kunst- 
eigenheitsstile. 

Betrachtet  man  die  Ausdrucksmiitel  der  Na- 
tur auf  den  einzelnen  Stufen  ihrer  Entwicklung,  so  kann 
man  feststellen,  daß  der  Baum  (angenommen  ein  Kasta- 
nienbaum) mit  seinen  Ästen  und  Zweigen  hauptsächlich 
aus  dem  Ausdrucksmittel  der  Linie  und  Fläche  hervor- 
gegangen ist,  und  daß  auf  der  zweiten  Stufe  der  Baum 
durch  seine  Blätter  weiche  Rundungen,  Formen  ange- 
nommen hat,  und  daß  auf  der  dritten  Stufe  erst  die 
Farbe  das  Hauptausdrucksmittel  wird.  In  einer  vierten 
Stufe  erfährt  nun  erst  das  Kolorit  mit  dem  allmählichen 
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Welkwerden  der  Blätter  eine  Steigerung.  Die  Formen 
lösen  sich  wieder  auf  und  die  Farbe  hat  ihre  größte 
Selbständigkeit  und  weitgehendste  Entwicklung  erreicht, 
was  bei  der  Kunsi  durch  den  Impressionismus  geschehen 
ist.  Die  vierte  Stufe  ist  also  eine  Erweiterung  der  dritten, 
der  malerischen  Stufe,  bis  zur  weitgehendsten  Entwick- 
lungsmöglichkeit. 

So  wie  die  Natur  die  Entwicklung  durch  Steigerung 
der  Ausdrucksmittel  erreichte,  gelangte  auch  die  Kunst 
nur  durch  Steigerung  der  Ausdrucksmiitel  zu  ihrer  Ent- 
wicklung. 


Die  Architektur. 

Allgemeines. 

Die  Architektur  basiert  durch  ihre  Aufgaben  auf 
ökonomischer  Grundlage.  Ihr  natürlicher  Gedanke  ist 
das  zweckerfüllende  Bauwerk.  So  lange  dies  allein  vor- 
herrscht, ist  es  noch  kein  Kunstwerk.  Das  zweckerfül- 
lende Bauwerk  mu£  erst  eine  Umbildung  zu  Formen  durch 
Gliederung  des  Ganzen  in  kleinere  Verhältnisse,  und  einen 
Rhythmus  der  Linien  und  Flächen  erhalten.  Durch  die  Art 
des  Materials  und  den  entsprechenden  Konstruktionen 
unterscheidet  man  eine  Stein-,  Holz-,  Eisen-  und  Eisen- 
beton bauweise.  Die  Konstruktion  der  Steinbauweise 
beruht  auf  dem  Prinzip  des  öbereinanderlagerns,  auf 
Druck  und  Gegendruck.  Die  Konstruktion  der  Holzbau- 
weise beruht  auf  dem  Prinzip  des  Aufrichtens  und  Ver- 
bindens auf  Last  und  Stiibe.  Die  Konstruktion  der  Eisen- 
und  Eisenbetonbauweise  beruht  auf  dem  Prinzip  des 
Stübens  und  Spannens.  Durch  die  Konstruktion  der  Bau- 
weise eines  Bauwerks  tragen  auch  seine  äußeren  For- 
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men  den  Charakter  der  betreffenden  Bauweise.  Die 
Steinlagerung  der  Steinbauweise  besifet  durch  das  Auf- 
einanderschichten der  Steinblöcke  ein  emporwachsen- 
des Bestreben  und  hat  dadurch  vorwiegend  senkrechte, 
sich  nach  oben  auflösende  Teilung  des  Aeufjern.  Die 
Holzbauweise  dagegen  hat  durch  das  Aufrichten  und 
Verbinden  senkrechte  und  wagerechte  Teilung,  fast  zu 
gleichem  Verhältnis.  Die  Eisen-  und  Eisenbetonbau- 
weise besitzt  durch  das  geringe  Volumen  der  Masse  und 
durch  die  gro&e  Spann-  und  Tragkraft  die  größte  Frei- 
heit in  der  Anwendung  und  in  der  Bewegung  der  Linien. 
Die  älteste  Bauweise,  wo  Kunstformen  vorhanden 
sind,  ist  die  Steinbauweise  der  Ägypter  und  Chaldäer. 
Die  Perser  und  Griechen  verwendeten  die  Holzbauweise, 
übertrugen  sie  aber  der  Dauerhaftigkeit  halber  auf  den 
Stein.  — Die  nördlichen  Völker  bevorzugten  den  Holz- 
bau, daneben  pflegten  sie  noch  den  Backsteinbau.  — In 
Bezug  auf  den  Grundriß  haben  sich  drei  Arten  ausge- 
bildet, der  rechtwinklige,  der  runde  und  der  polygonale 
Grundriß.  Hauptsächlich  des  ersten  bedienten  sich  die 
Ägypter,  Perser,  Griechen  und  die  christlichen  Völker, 
der  lefeteren  beiden  vorwiegend  die  islamitischen 
Völker. 

Die  Entwicklung  der  konstruktiven  Formen 

in  ihren  drei  Stufen  ist  am  klarsten  an  der  griechischen 
Architektur  zu  verfolgen.  Durch  ein  unübertroffenes  Ge- 
fühl für  schöne  Verhältnisse  und  ideale  Formen  brach- 
ten es  die  Griechen  zu  einer  für  alle  Zeiten  muster- 
giltigen  Kunst.  Die  Gedanken  für  ihre  Umgestaltung 
schöpften  sie  auch  aus  der  Natur.  Wie  weit  sich  aber 
die  Idealisierung  bei  den  Griechen  vollzog,  zeigt  ein 
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Vergleich  der  dorischen  Säule  mit  der  ägyptischen 
Säule.  Lebtere  lä&t  den  aus  der  Natur  geschöpften  Ge- 
danken und  die  Formen  derselben  noch  deutlich  er- 
kennen und  ist  dadurch  realistischer  als  erstere.  (Abb.  f. 
Seite  XVI.)  Es  ist  die  Lotosblume  oder  die  Palme,  welche 
bei  den  Aegyptern  die  tragende  Stube  an  Stelle  des 
Pfeilers  lieferten.  Die  Griechen  idealisierten  die  vor- 
bildliche Natur,  wie  es  die  dorische  Säule  zeigt,  so 
weit,  dab  der  ihr  zugrunde  liegende  Gedanke  kaum  noch 
mit  der  realen  Natur  zusammenhängt. 

Sämtliche  Glieder  der  griechischen  Architektur 
drücken  ihre  technische  Funktion  durch  die  Form  aus, 
und  die  aus  der  Natur  dazu  vorbildlich  entnommenen 
Formen  wurden  der  Charakteristik,  dem  Stil  des  ganzen 
Bauwerkes  entsprechend  umgebildet.  Die  beiden  Haupi- 
fakforen  der  griechischen  Architektur  sind  die  Säule  und 
das  Gebälk.  Der  Säule,  ursprünglich  ein  gewöhnlicher 
Holzbalken,  wurde  der  Gedanke  einer  wachsenden 
Pflanze  wie  die  eines  Baumes  zugrunde  gelegt,  wo- 
durch ihre  technische  Funktion  deutlich  zum  Ausdruck 
gebracht  werden  konnte.  Zur  Charakterisierung  der 
tragenden  Kraft  erhielt  der  Stamm  oder  Schaft  eine 
leichte  Schwellung.  Außerdem  erhielt  er  in  der  Längs- 
richtung zur  Erhöhung  der  Kraft  Kannelierungen,  Rippen 
oder  Stege,  welche  der  Struktur  eines  holzigen  Stengels 
gleichkommen.  Auf  dem  Schaft  sibb  gleich  einer  Krone 
des  Baumes,  das  Kapitäl.  Seine  Formen  deuten  gleich- 
falls auf  die  tragende  Funktion  hin.  Der  darüber  lie- 
gende Architrav,  Fries  und  Kranzgesims  sind  das  Gebälk 
und  bilden  die  von  der  Säule  zu  tragende  Last.  Um 
den  Eindruck  einer  Ueberlastung  zu  vermeiden,  mu&  in 
diesem  Aufbau  ein  Leichterwerden  der  Form  nach  oben 
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und  eine  Auflösung  der  Masse  bewirkt  werden.  Der 
Architrav  erhält  daher  anfangs  noch  die  schwere  Form 
des  Balkens.  Der  Fries  erhält  dann  durch  Teilung  und 
Unterbrechung  leichtere  Form  und  das  Kranzgesims  wird 
schließlich  in  kleinere  Balken,  Glieder,  ganz  aufgelöst, 
welche  übereinander  lagernd  eins  vor  dem  andern  vor- 
gekragt sind.  Jedes  einzelne  Glied  erhält  wieder  eine 
funktionelle,  der  Natur  entnommene  Form.  Die  Grund- 
form ist  der  kantige  Balken,  er  stellt  die  härteste  und 
realistischste  Form  dar.  Die  nächstfolgende  harte  Form 
ist  der  Rundstab.  Ihm  liegt  der  Gedanke  eines  noch 
fest  zu  einer  Knospe  geschlossenen  Blattes  zugrunde 
und  bildet  ein  hartes,  festes  Glied  als  Grundlage  der 
darauf  ruhenden  Glieder.  (Abb.  a Seite  XVI.)  Die 
Knospe  wächst  dann  in  ihrem  unteren  Teil  nach  oben 
und  es  entsteht  der  Echinus.  (Abb.  b Seite  XVI.)  Diese 
Form  trägt  eine  bedeutende  gegenstrebende  Kraft  in 
sich.  Beim  weiteren  Wachstum  des  Blattes  ist  es  der 
zu  tragenden  schweren  Last  unterlegen  und  es  er- 
folgt eine  Einziehung  desselben  in  seinen  unteren 
Teil,  woraus  die  Karniesform  entsteht.  (Abb.  c Seite  XVI.) 
Die  Weiterbildung  des  Karnieses  vollzieht  sich  durch  die 
Ausstreckung  der  noch  etwas  geschlossenen  Blatt- 
spiße,  wodurch  schließlich  die  Kehle  entsteht.  (Abb.  d 
Seite  XVI.)  Sie  hat  die  Form  einer  vollständig  aufge- 
gangenen Blüte  und  besißt  noch  immer  eine  tragende 
Kraft.  Nach  der  weiteren  Entwicklung  tritt  nun  ein  Nach- 
lassen der  Kraft,  ein  Insichsinken,  ein  Welken  der 
Blüte  ein.  Die  kelchförmige  Linie  krümmt  sich  jefet 
unter  der  eigenen  Schwere  in  entgegengesetzter  Rich- 
tung und  erhält  in  ihrem  unteren  Teil  eine  Ausbauchung. 
Die  daraus  entstandene  Form  ist  die  Sima.  (Abb.  e 
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Seite  XVI.)  Sie  besißt  die  geringste  Tragkraft  und  wurde 
auch  von  den  Griechen  meistens  ats  Abschluß  des 
Gebälks  verwendet. 

Diese  Gliederungen  erhielten  nun  an  der  Vorder- 
ansicht der  Funktion  entsprechende  ornamentale 
Verzierungen.  Der  Rundstab  bekommt  durch  das 
Nebeneinandersefeen  der  Knospen  den  Eindruck 
einer  Perlenschnur,  die  Sima  dagegen  wurde  durch  An- 
einanderreihung von  Blättern  mit  überfallenden  Laub- 
köpfen verziert. 

Die  Glieder  in  umgekehrter  Form  und  zurück- 
springend  bilden  die  einziehenden  oder  abschließenden 
Formen,  wie  sie  an  Gefäßen,  z.  B.  Vasen,  Vorkommen. 
Als  Gefäßformen  benußen  die  Griechen  diejenige  kon- 
struktive Form,  welche  dem  Zweck  der  Gefäße  ent- 
sprach. Sie  hatten  Gefäße  zur  Aufbewahrung  von 
Flüssigkeiten,  Trinkgefäße  usw.  Zur  Aufbewahrung  der 
Flüssigkeiten  wurde  für  den  Körper  gewöhnlich  die 
Form  des  Echinus  oder  des  Eies  angewandt,  welche 
schon  von  der  Natur  aus  die  einschließenden  Bestrebun- 
gen besißt. 

Die  stilistischen  Formveränderungen. 

Die  konstruktiven  Formen,  sowie  die  ganze  griechi- 
sche Architektur,  haben  in  ihrer  Weiterbildung,  durch  die 
Entwicklung  der  anderen  Künste  eine  stilistische  Form- 
verschiebung aufzuweisen,  welche  in  drei  Stufen  zer- 
fällt. 

Die  erste  Stufe  der  griechischen  Baukunst  (Abb.  g 
Seite  XVI),  der  „dorische  Stil“,  weist  durchweg  konstruk- 
tive, harte,  knappe  Formen  auf.  Die  Linie  und  Fläche  ist 
hier  das  alleinige  Ausdrucksmittel.  — Die  Säule  wächst 
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hart  und  unvermittelt  aus  der  Stylobates  heraus.  Ihr 
Schaft  ist  kurz,  gedrungen  und  mit  scharfkantigen  Kan- 
neluren  versehen.  Das  Kapital  sefet  sich  aus  dem  Abakus 
(einer  viereckigen  Platte)  und  dem  Echinus  zusammen; 
es  bildet  die  Krone  eines  Baumes.  Der  Echinus  erhält  im 
Profil  seine  konstruktive,  tragende  Form,  und  seine  Vor- 
deransicht erhält  meist  eine  entsprechende,  farbige 
Detaillierung.  — 

Der  Architrav  hat  hier  noch  die  schwere,  harte 
Form  des  Balkens.  Der  Fries  wird  durch  geome- 
trische Figuren,  wie  Metopen  mit  geringem  plasti- 
schen Schmuck  und  Triglyphen  etwas  leichter  als  der 
Architrav  gestaltet.  Noch  leichter  wird  durch  seine 
Gliederung  das  Kranzgesims,  welches  durch  diese 
eine  gewisse  Auflösung  des  ganzen  Gebälks  bildet.  Die 
Formen  der  einzelnen  Glieder  desselben  sind  gleichfalls 
hart  und  knospig.  — Das  ganze  Bauwerk  erhält,  wie  es 
der  dorische  Tempel  zeigt,  durch  die  großen,  einfachen, 
harten  Formen  eine  monumentale  Ruhe,  und  mit  der  kon- 
struktiven Formenbildung  erreicht  die  Architektur  die 
Höhe  ihrer  Charaktereigenheit;  sie  ist  monumental. 

Auf  der  zweiten  Stufe,  dem  „ionischen  Stil“,  ver- 
einigt sich  die  Konstruktion  mit  plastischen  Formen. 
(Abb.  h.  Seite  XVI.)  Alle  Formen  werden  voller,  weich 
und  bewegt.  Die  Säule  erhält  durch  die  Plinthe  und  be- 
sonders durch  mehrere  Wülste,  welche  den  Fug  bilden, 
einen  weicheren  Uebergang  zwischen  Schaft  und  Stylo- 
bates.  Der  Schaft  wird  leichter  und  schlanker.  Das  Ka- 
pitäl  wird  durch  polsterartige  Voluten  gleichfalls  in 
weichere  Formen  gekleidet.  — Der  Architrav  wird  durch 
wagerechte  Teilung  belebt  und  leichter.  Auch  der  Fries 
wird  durch  figürlichen  oder  ornamentalen  Schmuck  be- 
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lebt,  leichter  und  weicher  in  der  Form.  (Seite  V.)  Die 
Glieder  des  Kranzgesims  werden  in  der  Ansicht  durch 
konstruktive  ornamentale  Formen  detalliert,  wodurch  sie 
lockerer  in  der  Masse  erscheinen.  Die  ganze  Architek- 
tur hat  hier  durch  die  Belebung  der  plastischen  For- 
men einen  plastischen  Charakter  angenommen. 

Mit  der  dritten  Stufe,  dem  „korinthischen  Stil“,  er- 
fährt die  Architektur  eine  Steigerung  zu  lebhafter  Licht- 
und  Schattenwirkung  (also  Farbe),  wobei  auch  die  Auf- 
lösung der  Masse  eine  immer  größere  wird.  Auf  dieser 
Stufe  herrscht  das  malerische  Prinzip  vor.  Zur  Erhöhung 
malerischer  Wirkung  findet  das  Ornament  reichliche  An- 
wendung, welches  fast  die  ganze  Architektur  bedeckt 
und  ein  gesteigertes  Leben  hervorruft  (Abb.  i Seite  XVI.) 
Die  architektonischen  Formen  werden  immer  leichter  in 
der  Masse.  Der  Schaft  der  Säule  wird  noch  etwas 
schlanker.  Das  Kapitäl  wird  größer  und  bekommt 
reichen  Pflanzenschmuck;  es  nähert  sich  mehr  dem,  aus 
der  Natur  entnommenen  Gedanken:  der  Baumkrone. 
Die  Teilung  des  Architravs  wird  durch  Omamentierung 
leichter  und  lebhafter.  Die  größte  malerische  Behand- 
lung erhält  das  Kranzgesims,  und  zwar  einmal  durch  die 
reiche  Anwendung  des  Ornaments  und  zum  andern 
durch  große  Licht-  und  Schattenwirkung,  welche 
durch  den  Zahnschnitt  und  konsolartige  Sparrenköpfe 
hervorgerufen  wird,  und  durch  welche  auch  eine  bedeu- 
tende Lockerung  der  Masse  erzielt  worden  ist.  Das 
ganze  Gebälk  ist  der  schwächeren  Säulen  wegen 
leichter  und  aufgelöster  in  der  Masse. 

So  malerisch  das  Ganze  auch  aufgefaßt  ist,  bleiben 
doch  die  Formen  des  „korinthischen  Stils“  noch  kon- 
struktiv, wogegen  der  Barock  des  17.  Jahrhunderts  die 
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konstruktiven  Formen  zugunsten  malerischer  Wirkung 
ganz  aufgibt. 

Die  stilistische  Formveränderung  zeigt  also  deut- 
lich, wie  die  griechische  Kunst  ausschließlich  eine  Form- 
entwicklung vom  Monumentalen  zum  Plastischen  und 
Malerischen  zurückgelegt  hat,  weshalb  man  von  einem 
griechisch-monumentalen,  plastischen  und  malerischen 
Stil  sprechen  kann. 


Das  Ornament. 

Eine  etwas  unselbständige  Kunst,  doch  gleichen 
künstlerischen  Wert  besißend,  ist  das  Ornament.  (Für 
den  Künstler  ist  es  gleich,  ob  das  der  Natur  entnommene 
Vorbild  eine  Pflanze  oder  ein  Mensch  ist;  durch  seine 
Umbildung  wird  es  eben  erst  zum  Kunstwerk.)  Das 
Ornament  bildet  den  Uebergang  von  der  Architektur  zur 
Plastik,  doch  wird  es  mehr  von  Architekten  als  von 
Bildhauern  beherrscht.  Es  besißt  in  seiner  Zwischen- 
stellung die  Linie  und  die  Form  als  Ausdrucks- 
mittel und  hat  die  Aufgabe,  die  starren  und  harten 
Glieder  der  Architektur  zu  mildern  und  zu  beleben.  Seine 
Motive  sind  der  geometrischen  und  der  organischen 
Welt,  besonders  dem  Tier-  und  Pflanzenreich  entnom- 
men. Die  künstlerischen  Formen  sowie  die  Komposition 
des  Ornaments  haben  gleichfalls  eine  Entwicklung  vom 
Monumentalen  zum  Malerischen  durchgemacht. 

Die  Formen  der  monumentalen  Stufe  sind  konstruk- 
tiv, hart  und  flächig.  In  der  Komposition  des  Ganzen 
ist  es  der  Architektur  sehr  untergeordnet  und  spärlich 
verwendet.  Die  Bewegungen  der  Linien,  welche  anfangs 
meist  gerade  und  steif  sind,  bilden  geometrische  Figuren. 


Herzog:  Die  stilistische  Entwicklung. 
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(Abb.  b 1 b 2 und  g Seite  XVII.)  Es  ist  der  erste  Versuch, 
durch  Bewegung  der  Linie  zu  beleben.  Das  Blattwerk 
findet  nur  spärliche  Verwendung.  (Abb.  a Seite  XVII.) 

Die  Formen  der  zweiten,  plastischen  Stufe  sind  nun 
weicher,  fleischig  und  reichlich.  Die  Linien  werden  ge- 
schwungen und  weich  (Abb.  h Seite  XVID;  sie  erhalten 
Leben.  Das  Motiv  ist  meist  rankendes  Pflanzenwerk. 
Die  Anwendung  des  Ornaments  ist  jefet  reichlicher  und 
tritt  mehr  um  seiner  selbst  willen  auf.  Auch  das  Blatt- 
werk findet  nun  reichliche  Verwendung;  seine  Formen 
sind  jefet  leicht  gewölbt. 

Auf  der  dritten  malerischen  Stufe  sind  die  Formen 
jefet  kräftig  gewölbt  und  die  Linie  ist  kraftvoll  bewegt 
und  von  üppigem  Blattwerk  umgeben.  (Abb.  c Seite  XVII.) 
In  der  Komposition  des  ganzen  Bauwerks  beherrscht 
das  Ornament  oft  die  ganze  Architektur.  Durch  kräftige 
Modellierung  und  Auflösung  der  Massen,  durch  Höhen 
und  Tiefen,  Licht  und  Schatten  erreicht  es  die  größte 
malerische  Wirkung  plastischer  Formen. 


Die  Plastik. 

Allgemeines. 

Die  Plastik  ist  durch  die  Verwandschaft  der  Aus- 
drucksmittel mit  der  Architektur  eng  verbunden  und 
stand  auch  anfangs  ganz  in  ihrem  Dienste.  Erst  allmäh- 
lich entwickelte  sie  sich  zur  Selbständigkeit  und  am 
Schluß  beherrscht  sie  fast  ganz  die  Architektur.  Mit 
dieser  Entwicklung  haben  auch  die  Formen  der  Plastik 
einen  Weg  über  die  drei  Stufen  vom  Monumentalen  zum 
Plastischen  und  Malerischen  zurückgelegt.  Auf  der 
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ersten  Stufe  sind  die  Formen  hart,  knochig  und  flächig, 
auf  der  zweiten  Stufe  voll,  weich  und  fleischig  und  auf 
der  dritten  Stufe  kräftig  betont  und  detailliert.  Es  ist 
derselbe  Entwicklungsgang  wie  er  in  der  Natur  an  den 
Formen  des  menschlichen  Körpers  zu  beobachten  ist. 
Oie  Grundlage  zu  den  Formen  des  menschlichen  Körpers 
bilden  die  Knochen,  und  daher  ist  auch  der  menschliche 
Körper  auf  der  ersten  Stufe  der  Formentwicklung  mager 
und  knochig,  die  Formen  des  Fleisches  sind  glatt  und 
von  ruhigen  Flächen  gebildet. 

Auf  der  zweiten  Stufe  tritt  eine  Wölbung  der  Muskeln, 
also  des  Fleisches  ein.  Skelett  und  Fleisch  kommen 
gleich  kräftig  zur  Geltung.  Der  Körper  hat  seine  Blüte 
erreicht.  Auf  der  dritten  Stufe  tritt  eine  bedeutendere 
Fettbildung  hinzu  und  die  Formen  werden  weich  und 
schwammig.  Die  Formen  des  Fleisches  und  Fettes  unter- 
drücken jefet  die  Betonung  des  Skelettes.  Bis  zu  dieser 
dritten  Stufe  hat  eine  stete  Schwellung  der  Formen 
stattgefunden.  Hinter  dieser  Stufe  tritt  auch  in  der 
Natur  noch  eine  vierte  Stufe  ein.  Die  Formen  werden 
dann  welk,  sie  erhalten  kleine  Löcher  und  Buckel  auf 
ihrer  Oberfläche,  und  es  folgt  auch  hier  eine  Auflösung 
der  Formen  zu  rein  malerischer  Licht-  und  Schatten- 
wirkung. 

Wie  sich  in  der  Natur  die  Entwicklung  an  dem  ein- 
zelnen Körper  vollzieht,  so  geht  auch  die  Formenent- 
wicklung der  Kunst  durch  die  einzelnen  Völker  wie 
durch  den  einzelnen  Künstler  vor  sich.  Jeder  einzelne 
Künstler  mu&  in  seinem  Können  diese  drei  Stufen  er- 
klimmen, um  auf  neue  Bahnen  zu  gelangen.  Am  klarsten 
lägt  sich  die  Entwicklung  wieder  an  der  griechischen 
Plastik  beobachten,  da  es  die  Griechen  selbständig  ohne 
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fremden  Einfluß  zu  höchsten  Leistungen  brachten.  Auch 
hier  ist  die  Plastik  anfangs  der  Architektur  untergeord- 
net und  monumental,  dann  wird  sie  selbständig  und 
plastisch  und  nachdem  sie  malerische  Ausdrucksmittel 
erreicht  hat,  wird  sie  wieder  von  der  Architektur  zur 
Hilfeleistung,  zur  Hebung  malerischer  Wirkung  in  An- 
spruch genommen. 

Die  erste  Stufe  der  griechischen  Plastik  fällt  in  das 
VI.  Jahrhundert  v.  Chr.,  es  ist  die  monumentale,  archa- 
ische Kunst.  (Seite  VII.)  Die  zweite  Stufe  fällt  in  das 
IV.  Jahrhundert  v.  Chr.,  es  ist  die  Blütezeit  der  Praxiteles- 
schen  Kunst  (Seite  IX)  und  ist  nun  selbständig  und  plas- 
tisch. Den  Uebergang  von  der  ersten  zur  zweiten  Stufe 
bildet  die  Kunst  des  V.  Jahrhunderts  v.  Chr.  von  Polyklet 
(Seite  VIII)  und  Phidias.  Lefeterer  war  seiner  Zeit  voraus 
und  daher  gehört  auch  seine  Kunst  mehr  in  die  Blüte- 
zeit. Polyklets  Kunst  besifet  den  monumentalen  Stil 
innerhalb  der  Grenzen  der  Plastik.  Die  dritte  Stufe  wird 
gebildet  im  III.  und  II.  Jahrhundert  v.  Chr.  durch  die  helle- 
nistische Kunst.  (Seite  XI.)  Den  Uebergang  zur 
dritten  Stufe  bildet  die  Kunst  Lysippos,  welche  den 
malerischen  Stil  innerhalb  der  Grenzen  der  Plastik 
trägt.  (Seite  X). 

Die  stilistischen  Veränderungen  der  Plastik. 

Beobachtet  man  nun  z.  B.  Bewegung,  Proportion, 
Form  und  Komposition,  jedes  für  sich  durchgehend  durch 
die  drei  Stufen,  so  kann  man  am  klarsten  den  Entwick- 
lungsgang der  Plastik  verfolgen. 

Die  Stellung  oder  Bewegung 

der  ganzen  Figur  ist  auf  der  ersten  Stufe,  wie  es  die 
archaische  (Seite  VII)  und  ägyptische  Kunst  zeigt,  fest. 
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ruhig*  fast  starr.  Der  Körper  ist  tektonisch  aufgebaut. 
Die  Last  des  Körpers  ist  auf  beide  Beine  gleichmäßig 
verteilt.  Es  herrscht  eine  vollständige  innere  und  äußere 
Ruhe  in  der  Bewegung  der  Figur.  Die  einzelnen  Glied- 
maßen  liegen  am  Körper  fest  an  und  bilden  mit  diesem 
eine  geschlossene  Masse.  Die  Beine  erhalten  höchstens 
schreitende  Stellung.  Die  Füße  stehen  mit  der  ganzen 
Sohle  auf.  Die  Linien,  welche  durch  die  Bewegung  der 
Arme  oder  anderen  Körperteilen  hervorgerufen  werden, 
erinnern  an  die  geometrischen  Figuren,  wie  sie  auch  die 
erste  Bewegung  der  Linie  im  Ornament  hervorbringt. 
Die  Bewegung  des  Kopfes  ist  steif  und  meist  geradeaus 
gerichtet.  Die  Bewegung  besißt  also  die  starre  Ruhe, 
den  Charakter  des  anorganischen  Körpers,  sie  ist  monu- 
mental. Das  V.  Jahrhundert  v.  Chr.  brachte  mit  der  Kunst 
des  Polyklei  die  Entwicklung  der  Plastik  einen  bedeuten- 
den Schritt  weiter.  Die  Bewegung,  die  Stellung  der  Figur 
bekommt  Leben,  ihre  äußere  Ruhe  wird  leicht  bewegt. 
(Seite  VIII.)  Die  innere,  seelische  Ruhe  bleibt  aber  noch 
unbewegt  und  verharrt  in  der  Ruhe.  Die  Linien,  die  durch 
die  Stellung  des  Körpers  gebildet  werden,  werden  elas- 
tischer. Die  Gliedmaßen  werden  vom  Körper  gelöst  und 
bewegt,  wodurch  die  ganze  Masse  gelockert  wird.  Die 
Last  des  Körpers  ruht  fast  nur  auf  einem  Standbein,  das 
andere,  meist  als  Spielbein  nach  hinten  gezogen,  nimmt 
nur  noch  einen  geringen  Teil  der  Last  auf.  Der  Fuß  des 
Spielbeins  ist  gehoben  und  berührt  den  Boden  nur  mit 
dem  Ballen  und  den  Zehen.  Der  Kopf  ist  in  fester  Be- 
wegung meist  dem  Standbein  zugewandt,  wodurch  die 
Figur  im  Aufbau  einen  festen  Charakter  erhält. 

Durch  Phidias  gelangt  die  Plastik  auf  den  Weg  zur 
zweiten  Stufe,  zur  Blüte  der  Plastik,  und  durch  die  Kunst 
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des  Praxiteles  gelangte  sie  zu  ihrer  vollständigen  Blüte. 
Die  innere  Ruhe,  das  Seelenleben,  bekommt  jefet  auch 
leichte  Bewegung  und  Leben,  und  die  Linien  der  äufeeren 
Bewegung  werden  durch  die  grobe  Beweglichkeit  des 
Körpers  weich  und  schmiegsam.  (Seite  IX.)  Die  Last 
ruht  jefet  vollständig  auf  dem  Standbein,  das  Spielbein 
ist  seitwärts  gestellt  und  berührt  nur  schwebend  den 
Boden.  Um  dem  Körper  eine  besonders  weiche,  schmieg- 
same Linie  zu  geben,  wird  die  Last  des  Körpers  noch 
zum  Teil  auf  einen  außerhalb  des  Körpers  gelegenen 
Punkt  verlegt,  indem  er  sich  auf  den,  dem  Standbein 
entgegengesebten  Ellenbogen  stüfet.  Arme  und  Hände 
sind  frei  bewegt  und  bilden  immer  weiche,  schmiegsame 
Linien.  Die  Stellung  des  Kopfes  ist  in  weicher  Bewe- 
gung dem  Spielbein  zugeneigt.  Die  Plastik  besibt  jebi 
das  Leben  und  die  ruhige  Bewegung  des  organi- 
schen Körpers;  sie  ist  plastisch. 

Während  Praxiteles  eine  grobe  Beweglichkeit  der 
äuberen  Ruhe  brachte,  steigert  Lysippos  die  innere, 
seelische  Bewegung.  Die  äubere  Bewegung  wird  jefet 
durch  die  innere  Bewegung  hervorgerufen.  (Seite  X). 
Seine  Figuren  zeigen  den  Moment,  welcher  zwischen  der 
Ruhe  und  der  lebendigen  Bewegung  liegt,  also  den 
Moment  der  beginnenden  Handlung,  z.  B.  des  Gehen- 
wollens.  ln  der  Stellung  ist  bei  grober  innerer  Bewegung 
eine  scheinbare  äubere  Ruhe  vorhanden.  Die  Last  des 
Körpers  kommt  durch  das  Gehenwollen  auf  beide  Beine 
zur  Verteilung.  Das  Spielbein  ist  zum  Gehen  leicht  nach 
vorn  gesebl  und  nimmt  dadurch  einen  Teil  der  Last  auf. 
Arme  und  Hände  zeigen  gleichfalls  den  Beginn  oder  die 
ausführende  Handlung.  Lysippos  Kunst  besibt  gestei- 
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gertes  Leben  bei  statutarischer  Ruhe;  sie  ist  malerisch 
innerhalb  der  Grenze  der  Plastik. 

Lysippos  Kunst  bildet  die  Vorstufe  zur  dritten  Stufe 
der  Entwicklung.  Auf  dieser  dritten  Stufe,  welche  durch 
die  hellenistische  und  pergamonische  Kunst  gebildet 
wird,  paart  sich  nun  gesteigertes  inneres  Leben  mit  ge- 
steigerter äuBerer  Bewegung,  welche  den  Ausführungen 
lebhafter  Handlungen  entsprechen.  Die  Bewegungen 
des  Körpers  ergeben  äußerst  lebendig  geschwungene 
Linien.  (Ringergruppe  von  Florenz)  (Seite  XI)  und  (Lao- 
koongruppe  aus  Rhodos.)  Arme  und  Beine  sind  gleich- 
falls aufs  lebendigste  bewegt.  Arme  und  Hände  führen 
die  lebhaftesten  Gesten  aus.  Sämtliche  Bewegungen 
der  dritten  Stufe  sind  kraftvoll,  malerisch,  unruhig  be- 
wegt. 

Die  drei  Stufen  der  Plastik  zeigen  nun,  wie  sich  die 
Linien  in  der  Bewegung  des  Körpers  von  der  gerad- 
linigen Steifheit  zur  lebendigen  Krümmung  entwickeln 
und  wie  zugleich  die  innere  Ruhe  zur  größten  Lebhaftig- 
keit gesteigert  wird. 

Die  Proportion. 

Dem  Entwicklungsgänge  der  Bewegung  ent- 
sprechend, nimmt  auch  die  Proportion  andere  Grö&en- 
verhältnisse  an  und  dadurch,  daB  sie  gemeinsam  Schritt 
für  Schritt  vorwärts  gehen,  bilden  sie  eine  stilistische 
Einheit  im  Kunstwerk,  natürlich  gilt  auch  dasselbe  für 
die  Form,  Komposition  und  Technik. 

Die  monumentale  Stufe  bevorzugt  die  feste  männ- 
liche Kraft.  Die  Figur  ist  breit  und  untersetzt.  Die 
Brust  ist  kräftig  betont,  Hüften  und  Bauch  dagegen 
leichter.  Der  Kopf  ist  groB.  (Bei  Polyklets  Doryphoros 
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1%  mal  in  der  ganzen  Länge  der  Figur  enthalten.)  Auf 
der  plastischen  Stufe  bekommen  Brust,  Hüften  und 
Bauch  gleichmäßige  Betonung.  (Hermes  von  Praxiteles.) 
Die  Figur  wird  schlanker  und  der  Kopf  etwas  kleiner. 
Auf  der  malerischen  dritten  Stufe  wird  die  Figur  noch 
schlanker,  der  Kopf  klein  und  hat  bei  Lysippos  Plastiken 
nur  ein  Achtel  Länge  der  ganzen  Figur.  Die  Brust  tritt 
fast  hinter  der  Betonung  der  Hüften  und  des  Bauches 
zurück.  Die  Gliedmaßen  sind  schlank  und  scheinbar 
lang. 

Die  Entwicklung  der  Proportion  zeigt,  daß  eine  Stei- 
gerung des  Schweren,  Massigen  zum  Leichten,  Lockeren 
vor  sich  gegangen  ist,  wodurch  auch  die  Entwicklung 
der  Bewegung  vom  Steifen  zum  Beweglichen  ermöglicht 
wurde. 

Die  Form 

entwickelt  sich  gleichfalls  vom  Monumentalen  zum 
Malerischen.  Auf  der  ersten  Stufe  sind  die  Formen  kon- 
struktiv, flächig  und  hart.  Die  konstruktive  Betonung 
des  Knochenbaues  und  die  einfache,  flächige  Behand- 
lung des  Fleisches  ergeben  die  großen  monumentalen 
Formen,  die  der  archaischen  und  ägyptischen  Plastik 
eigen  sind.  (Apoll  von  Tenea.  Seite  VII.)  Bei  der 
Plastik  des  Polyklet  (Seite  VIII)  sind  die  Formen  schon 
etwas  gewölbt  und  detailliert,  aber  noch  hart  und  eckig. 
Auf  der  zweiten  Stufe  sind  nun  die  Formen  voll,  gewölbt, 
plastisch  und  weich.  Es  findet  eine  gleichmäßige  Be- 
tonung der  Knochen  und  des  Fleisches  statt.  (Hermes 
des  Praxiteles,  Seite  IX.)  Auf  der  dritten  Stufe  macht 
sich  das  malerische  Prinzip  besonders  bemerkbar. 
(Herakles  Farnese  Seite  I und  Ringergruppe  von  Florenz 
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Seite  XI.)  Die  Formen  des  Fleisches  sind  kräftig  und 
besonders  stark  gewölbt.  Durch  diese  starke  Wölbung 
und  Detaillierung  der  Formen  entsteht  auf  der  Körper- 
Oberfläche  ein  lebendiges,  malerisches  Spiel  von  Licht 
und  Schatten  und  gleichzeitig  eine  Lockerung  der 
Masse.  Die  Form  ist  malerisch. 

Dasselbe  was  hier  vom  männlichen  Körper  über 
Bewegung,  Proportion  und  Form  gesagt  wurde,  gilt 
auch  für  den  weiblichen  Körper.  Ein  Vergleich  der  weib- 
lichen Figur  vom  Esquilin  (des  V.  Jahrhunderts  v.  Chr.) 
mit  der  Aphrodite  von  Knidos  nach  Praxiteles  (des 
IV.  Jahrhunderts  v.  Chr.)  und  der  Aphrodite  von  Melos 
(des  II.  Jahrhunderts  v.  Chr.)  wird  das  leicht  erkennen 
lassen. 

Die  Formen  des  Gewandes. 

Dieselbe  Entwicklung  wie  sie  die  Formen  des 
Fleisches  durchgemacht  haben,  machten  auch  die 
Formen  des  Gewandes  durch.  Die  Behandlung  des 
Gewandes  ist  auf  der  ersten  Stufe  hart,  flächig  und 
lederartig.  Das  Gewand  liegt,  wie  es  die  archaische 
Plastik  zeigt,  gleich  den  Gliedmaßen  an  dem  Körper  fest 
an.  Die  Falten  sind  hart,  steif,  streng  und  einfach  in  der 
Linie,  von  großen  Verhältnissen,  daneben  aber  von 
kleinen,  zierlichen,  zeichnerischen  Details.  Auf 
der  zweiten  Stufe  lösen  sich  wieder  die  Massen  des 
Gewandes,  es  liegt  nun  locker  an  dem  Körper  an  und 
zeigt  deutlich  eine  charakterisierende  Modellierung  des 
Stoffes.  Die  Linien  werden  jeßt  weich  und  lebhaft.  Die 
Falten  selbst  werden  voll  gerundet,  plastisch.  Zwischen 
der  ersten  und  zweiten  Stufe  bildet  auch  hier  die  Kunst 
des  V.  Jahrhunderts  v.  Chr.  eine  Uebergangsstufe.  Die 
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dritte  Stufe  erzielt  bei  stofflicher,  weicher  Modellierung 
eine  malerische  Gruppierung  des  ganzen  Gewandes. 
Durch  Abwechslung  gro&er,  ruhiger  Flächen  mit  Anhäu- 
fung weicher,  teils  kleiner,  krippelndbewegter  Falten- 
gruppen und  durch  Betonung  der  Höhen  und  Tiefen,  also 
Licht  und  Schatten,  wird  eine  malerische,  lebendige 
Wirkung  hervorgerufen.  Die  Masse  des  ganzen  Gewan- 
des wird  hier  äußerst  locker. 

Die  ganze  Entwicklung  der  Plastik  zeigt  also,  wie 
sich  die  Form  von  der  Fläche  zur  Rundung  (Kugel)  wölbt, 
also  sich  von  der  Ruhe  zur  Bewegtheit,  von  der  Härte 
zur  Weichheit  und  gleichzeitig  vom  massig  Geschlosse- 
nem zum  Lockeren  entwickelt.  Es  sind  auch  hier  wieder 
dieselben  Prinzipien,  die  der  Entwicklung  der  Bewegung 
und  Proportion  zugrunde  liegen. 

Die  Komposition 

von  Gruppen  wird  auf  den  drei  Stufen  derart  sein,  dafe 
auf  der  ersten  Stufe  die  Figuren  einzeln  aneinander- 
gefiigt  sind,  wie  es  auch  die  Komposition  des  Giebel- 
schmuckes vom  Tempel  der  Aphaia  auf  Aegina  und  die 
Gruppe  der  Tyrannenmörder  Harmodios  und  Aristogei- 
ton  zeigt.  Die  strenge  Bewegung  der  Gliedmaßen  und 
des  Körpers  ergeben  eine  eckige,  scharfgezeichnete 
Silhouette,  die,  obgleich  der  Giebelschmuck  in  Marmor 
ausgeführt  wurde,  dem  Charakter  der  Bronze  entspricht, 
welche  wiederum  ihrer  dunklen  Farbe  und  der  damit 
verbundenen  geringen  Wirkung  der  Form  mehr  auf  die 
Silhouettenwirkung  angewiesen  ist.  Die  Komposition  der 
ersten  Stufe  entspricht  dem  zeichnerischen  Charakter 
der  Architektur,  und  zwar  bewegen  sich  die  Linien, 
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welche  durch  die  Konturen  der  Gruppen  gebildet  werden, 
in  der  geradlinigen  Steifheit  geometrischer  Figuren. 

Auf  der  zweiten  Stufe  sind  die  Gruppen  geschlosse- 
ner. Die  Figuren  verdichten  sich  zur  plastischen  Masse 
und  entsprechen  der  Arbeit  des  Steines.  Die  Linien  der 
Silhouetten  werden  weicher  und  geschlossener  und  be- 
sten plastischen  Charakter.  Ein  Beispiel  hierfür  würde 
der  plastische  Schmuck  vom  Ostgebiet  des  Parthenon 
und  die  Gruppe:  Silen  mit  Dionysoskind,  bilden. 

Auf  der  dritten  Stufe  bestehen  die  Gruppen  aus  un- 
ruhig bewegten  Massen.  Die  Figuren  sind  lebendig  be- 
wegt und  in  einander  verschmolzen.  (Fries  vom  Zeus- 
alter in  Pergamon  und  Ringergruppe  zu  Florenz.)  Die 
ganze  Gruppe  erhält  wiederum  durch  besonderes  Her- 
vorheben der  Höhen  und  Tiefen  eine  malerische  Wir- 
kung und  Lockerung  der  Masse.  Das  hierfür  ent- 
sprechende Material  ist  die  Terrakotta,  welche  der 
Dauberhaftigkeit  wegen  aber  oft  in  Stein  übertragen 
wurde.  Die  Linien  der  Silhouette  sind  hier  durch 
kleinere,  weiche  Details  unruhig  bewegt  und  ent- 
sprechen, wie  die  Komposition  selbst,  dem  Charakter 
der  Malerei. 

Die  Entwicklung  der  Komposition  zeigt  also,  wie 
sich  die  Komposition  dem  Charakter  der  Bewegung, 
Proportion  und  Form  anschlie&t  und  gleichfalls  den 
Charakter  einer  der  drei  Künste  trägt,  und  zwar  wird  sie, 
der  Entwicklung  entsprechend,  erst  architektonisch, 
dann  plastisch  und  dann  malerisch. 

In  der  Denkmalplastik,  welche  in  Verbindung  mit 
der  Architektur  auftritt,  macht  sich  die  Entwicklung  fol- 
gendermaßen bemerkbar.  Auf  der  monumentalen  Stufe 
findet  eine  Unterordnung  der  Plastik  unter  die  Archi- 
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tektur  statt,  auf  der  plastischen  Stufe  ein  gleiches  Her- 
vorheben von  Architektur  und  Plastik  und  auf  der  male- 
rischen Stufe  ein  Vorherrschen  der  Plastik  über  die 
Architektur.  Beim  Reiterstandbild  würde  das  Pferd  als 
Architektur  und  die  darzustellende  Persönlichkeit  als 
Plastik  aufzufassen  sein.*)  Auf  der  ersten  Stufe  würde 
eine  Betonung  des  Pferdes  erfolgen,  wie  es  auch  das 
erste  monumentale  Reiterstandbild  der  neuen  Kunst,  das 
Reiterstandbild  des  Gattamelata  von  Donatello  zeigt, 
auf  der  zweiten  Stufe  gleiches  Hervorheben  von  Reiter 
und  Pferd  (Standbild  des  Colleoni  von  Verrocchio)  und 
auf  der  dritten  Stufe  bedeutendes  Hervorheben  des 
Reiters,  wie  es  in  der  malerischen  Zeit  des  Barocks 
durch  Schlüter  am  Standbild  des  Großen  Kurfürsten  ge- 
schehen ist.  Das  darzustellende  Porträt  ist  gleich- 
falls demselben  stilistischen  Wechsel  unterworfen,  wie 
es  an  der  Bewegung  und  Form  klargelegt  wurde. 

Das  Relief 

bildet  das  Bindeglied  zwischen  Plastik  und  Malerei.  Es 
ist  wie  die  Malerei  an  die  Fläche  gebunden  und  hat  in 
seiner  stilistischen  Behandlung  viel  Verwandtes  mit  der 
Malerei.  Auf  der  ersten  Stufe  ist  die  Zeichnung  der 
Hauptfaktor  des  Reliefs  und  es  tritt  nur  wenig  aus  der 
Fläche  heraus.  Die  Figuren  sifeen  einzeln  und  hart  im 
Fläch'enraum.  Die  Formen  sind  flächig  und  scharf.  Auf 
der  zweiten  Stufe  wölbt  es  sich  frei  aus  der  Fläche  her- 
aus; es  wird  plastisch.  Die  Formen  werden  voll  und 
rund.  Die  Figuren  verdichten  sich  und  füllen  mehr  den 
Flächenraum  aus.  — Auf  der  dritten  Stufe  kommt  es  der 
Malerei  am  nächsten.  Durch  kräftiges  Hervortreten  und 
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Zurückspringen  der  Formen  erhält  es  eine  malerische 
Licht-  und  Schattenwirkung.  Die  Figuren  treten  frei 
aus  der  Fläche  heraus  und  füllen  möglichst  den  Flächen- 
raum. Die  Fläche  wird  durch  Perspektive  räumlich  ge- 
staltet, und  die  Figuren  verwachsen  oft  perspektivisch 
mit  dem  Hintergrund,  welcher  oft  eine  Landschaft  bildet* 
Der  ganze  scheinbare  Raum  erhält  durch  Formen,  Licht 
und  Luft  lebendig  bewegte,  malerische  Wirkung.  Die 
Plastik  befindet  sich  hier  ganz  auf  der  Grundlage  der 
Malerei. 

Technik  und  Material 

stehen  in  engster  Beziehung  zu  einander.  Die  Technik 
bildet  sich  aus  dem  Material  heraus;  doch  kann  sie  ihr 
Können  bedeutend  erweitern,  wogegen  das  Material  in 
seiner  Eigenschaft  verharrt,  und  so  kommt  es,  daß  die 
Technik  oft  dem  Material  untreu  wird  urd  ihm  einen 
anderen  Charakter  gibt.  Als  Beispiel  sei  an  die  schmiede- 
eisernen Gitter  des  Barocks  und  Rokokos  (Tor  vom 
Kgl.  Hofgarten  zu  Würzburg)  erinnert.  Hier  hat  das  Eisen 
solche  bewegte  Formen  angenommen,  wie  sie  fast  nur 
im  Modellierton  zu  gestalten  sind.  Ein  anderes  Bei- 
spiel seien  die  Formen  der  spätgotischen  Dome.  (Lau- 
rentiusportal des  Straßburger  Münsters).  Die  Entwicklung 
des  Stils  und  der  Technik  ermöglichten  es  hier,  die 
Formen  des  Steins  derart  zu  gestalten,  daß  sie  mehr 
den  Charakter  des  Metalls  als  den  des  Steins  tragen.  — 
Das  Material  wird  durch  das  gesteigerte  technische 
Können  entmaterialisiert.  — Für  den  stilistischen  Kunst- 
wert  bleibt  die  Technik  allein  maßgebend,  und  diese 
muß  sich  wieder  dem  Kunsteigenheitsstil  unterordnen; 
denn  das  dem  Kunstcharakter  entsprechende  Material 
ist  nicht  überall  als  geeignet  zu  verwenden. 
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Für  die  erste  Stufe  ist  die  Bronze  das  dem  Kunst- 
Charakter  entsprechende  Material.  Ihre  dunkle  Farbe 
bedingt  schon  eine  klare,  scharfe,  monumental  aufge- 
faßte  Silhouette.  Die  Bronze  ist  auch  das  geeignetste 
Material  für  die  präzise  Durchführung  der  scharfen  For- 
men und  zeichnerisch  zierlich  kleinen  Details,  wie  sie  der 
archaischen  Kunst  eigen  ist. 

Auf  der  zweiten  Stufe  kommt  durch  das  plastisch 
Gestalten  der  Formen  hauptsächlich  der  Stein  in  Anwen- 
dung, durch  welchen  auch  die  Modellierung  der  Formen 
mehr  zur  Geltung  kommt.  Die  Technik  des  Steins  eignet 
sich  besonders  für  die  Bildung  weicher  Formen  und 
geschlossener,  weicher  Silhouetten,  welche  dem  plas- 
tischen Charakter  der  zweiten  Stufe  entsprechen. 

Den  lockeren,  schwammigen  Formen  der  dritten 
Stufe  entspricht  die  Terrakotta  am  besten.  Der  Model- 
lierton ermöglicht  die  flatternsten,  lebendigsten  Formen 
in  weicher,  verschwommener  Technik  wiederzugeben. 
Wegen  der  geringen  Dauerhaftigkeit  der  Terrakotta  im 
Freien  übertrugen  aber  die  Griechen  diese  Technik 
häufig  auf  den  Stein,  was  ihnen  durchaus  keine  Schwie- 
rigkeiten machte;  denn  die  Technik  des  Steins  hatte  sich 
bereits  bis  zur  dritten  Stufe  entwickelt.  — 

Ein  Ueberblick  über  die  stilistischen  Verschiebun- 
gen der  Plastik  zeigt,  daß  im  Kunstwerk  Bewegung, 
Proportion,  Form,  Komposition  und  Technik  stets  einen 
durchgehenden,  einheitlichen  Charakter  oder  Stil  und 
zwar  den  einer  der  drei  bildenden  Künste  eigenen  Cha- 
rakter tragen  muß.  — Das  Kunstwerk  muß  einen  Kunst- 
eigenheitsstil besißen. 
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Die  Veränderungen  des  Persönlichkeitssiils. 

Neben  dem  Kunsteigenheitsstil  besißt  die  griechische 
Kunst  noch  einen  zweiten  Stil.  Es  ist  der  Stil,  durch 
welchen  die  Künstler  oder  ein  ganzes  Volk  dem  Kunst- 
werk seinen  persönlichen  Charakter  gibt  und  Persön- 
lichkeitsstil genannt  werden  kann.  Er  besteht  in  der 
persönlichen,  seinem  Charakter  entsprechenden  Wieder- 
gabe der  Natur.  — 

So  entsprechen  die  idealen,  verfeinerten  Lebensan- 
schauungen der  Griechen  auch  den  idealen,  verfeinerten 
Naturwiedergaben,  welche  ihre  Kunstwerke  darstellen. 
Die  Kunst  ist  der  Spiegel  ihrer  Persönlichkeit,  und  es 
macht  sich  darin  auch  die  Veränderung  ihrer  idealen 
Lebensanschauung  deutlich  bemerkbar.  Die  über- 
irdisch, göttlich  aufgefaßten  Figuren  des  Phidias  kenn- 
zeichnen recht  die  frommen,  idealreligiösen  Sitten  der 
Griechen,  und  wären  diese  nicht  aus  dem  Charakter  des 
Volkes  und  des  Künstlers  entstanden,  so  hätte  er  bei 
seinen  Zeitgenossen  nicht  in  so  hohem  Ansehen  gestan- 
den; außerdem  biiebe  eine  so  große  Idealisierung  der  Na- 
tur ein  unbegreifliches  Können.  Auf  der  zweiten  Stufe  in 
der  Zeit  des  IV.  Jahrhunderts  v.  Chr.  haben  die  Lebens- 
anschauungen einen  mehr  weltlichen  Charakter  ange- 
nommen. Auch  in  der  Kunst  ist  ein  Verfall  des  Ideals  zu 
beobachten.  Die  Praxitelesschen  Plastiken  mit  ihrem 
üppigen  Fleisch  und  sinnlicher  Auffassung  zeigen  eine 
Annäherung  an  die  reale  Natur.  In  der  malerischen 
Plastik  des  III.  und  II.  Jahrhunderts  ist  eine  Annäherung 
an  die  reale  Natur  in  noch  stärkerem  Maße  vorhanden 
und  deckt  sich  mit  dem  sittlichen  Verfall  der  Kultur.  Auch 
die  Römer  gaben,  ihrer  ganz  weltlichen  Lebensanschau- 
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ungen  entsprechend,  der  Kunst  (besonders  da,  wo  sie 
nicht  Kopisten  der  griechischen  Kunst  waren,  im  Por- 
trät) einen  ganz  bedeutend  realistischen  Charakter. 
Doch  ist  diese  Realistik  noch  lange  nicht  mit  der  unsri- 
gen  des  19.  Jahrhunderts  zu  vergleichen.  Der  gegen- 
über zeigt  sich  die  hellenistische  und  römische  Rea- 
listik noch  als  eine  bedeutende  Idealistik.  Eine  der- 
artige Realistik  wäre  auf  Grund  ihrer  Sitten  und  Ge- 
bräuche von  den  Hellenen  und  Römern  gemein  gehalten 
worden.  — 

Die  Veränderung  des  Persönlichkeitsstils  in  der  grie- 
chischen Plastik  zeigt,  da&  derselbe  stets  dem  Charak- 
ter des  Künstlers  oder  eines  Volkes  entsprechen  mufe, 
und  da&  er  nicht  aus  Originalitätssucht  von  einem 
Künstler  beliebig  gewählt  und  zur  Modelaune  gemacht 
werden  darf. 


Die  Malerei. 

Die  stilistische  Veränderung  von  Form  und  Farbe. 

Die  Malerei  geht  durch  die  Verwandtschaft  der  Aus- 
drucksmittel aus  der  Plastik  hervor,  und  zwar  ist  es  das 
Relief,  durch  welches  sie  mit  der  Plastik  eng  verschmol- 
zen ist.  Für  sie  kommen  dieselben  Faktoren  der  Plastik 
wie:  Bewegung,  Proportion  und  Form  in  Betracht.  Was 
die  Malerei  zu  einer  neuen  Kunst  machte,  ist  die  Farbe; 
tritt  diese  als  Hauptfaktor  ganz  in  den  Vordergrund  der 
Darstellung,  so  befindet  sich  die  Malerei  ganz  auf  der 
Höhe  ihrer  Kraft.  Die  Malerei  hat  ihrer  Aufgabe  nach 
einen  schmückenden  Charakter.  Zur  Darstellung  ver- 
wendet sie  hauptsächlich  den  menschlichen  Körper  und 
die  Landschaft.  Anfangs  diente  sie  der  Architektur  zur 
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Belebung  der  Glieder  und  Flächen.  Auf  diesem  Gebiete 
wurde  sie  auch  in  der  griechischen  Kunst  reichlich  ver- 
wendet und  nahm  gleichfalls  an  der  Entwicklung  der 
Kunst  teil;  doch  lä&t  sich  der  geringen  Dauerhaftigkeit 
wegen  und  dem  damit  verbundenen  Mangel  an  Lieber- 
lieferungen, der  Entwicklungsgang  der  griechischen 
Malerei  nur  schwer  feststellen.  Am  besten  lägt  sich  die 
Entwicklung  der  Malerei  an  der  Malerei  des  Mittelalters 
und  der  Renaissance  kennen  lernen.  Der  Entwicklungs- 
gang der  Malerei  ist  derselbe,  wie  der,  der  Plastik 
und  legt  gleichfall  den  Weg  über  die  drei  Stufen 
zurück.  Was  über  Bewegung,  Proportion,  Form  und 
Komposition  bereits  von  der  Plastik  gesagt  wurde, 
gilt  auch  für  die  Malerei.  Für  die  Malerei  ist 

die  Farbe  ein  neuer  Faktor,  darum  bleibt  nur  die 
stilistische  Entwicklung  der  Farbe  festzustellen  übrig. 
Die  Form  der  Plastik  und  der  Malerei  konnte  sich  bei 
ihrer  Entwicklung  gegenseitig  unierstüfeen,  dagegen 
mu&te  das  Kolorit  einen  selbständigen  Entwicklungsgang 
durchmachen;  trofedem  hält  es  aber  mit  der  Entwick- 
lung der  Form  gleichen  Schritt.  Auf  der  ersten  Stufe 
beschränkt  sich  anfangs  die  Malerei  auf  die  Abgrenzung 
farbiger  Flächen.  Es  ist  die  Basis,  Entstehung  der 
Malerei.  Reine,  harte  Farben  und  ruhig  bewegte  Linien 
sind  ihre  ersten  Ausdrucksmittel;  sie  besifet  musivischen 
Charakter.  (Mosaik  aus  S.  Michele  in  Affricisco  in 
Ravenna  im  Kaiser  Friedrich  Museum  in  Berlin.)  Die 
diesem  Charakter  entsprechende  Entwicklungszeit  fällt 
in  die  Zeit  der  altchristlichen  bis  romanischen  Kunst, 
hier  diente  die  Malerei  vorwiegend  der  Architektur.  Der 
nächste  Schritt  in  der  Entwicklung  führt  zur  Bewegung 
der  Linie  und  Wölbung  der  Fläche.  Mit  diesem  Fort- 
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schritt  gelangt  sie  zur  ersten  Stufe  der  Tafelmalerei  im 
Zeitalter  der  Gotik  und  beginnt  hiermit  selbständig  zu 
werden.  — Diese  erste  Stufe  trägt  noch  ganz  monumen- 
talen Charakter.  (Seite  XII.)  Das  Zeichnerische  bildet 
hier  das  Hauptausdrucksmittel,  und  selbst  das  Malen 
ist  nur  ein  Zeichnen  mittels  Farbe  und  Pinsel.  Als  Bei- 
spiel sei  hier  noch  das  „Bildnis  einer  jungen  Frau“  von 
Sandro  Botticelli  im  Kaiser  Friedrich-Museum  zu  Berlin 
angeführt.  Die  Formen,  welche  sich  noch  wenig  aus 
der  Fläche  wölben,  werden  zeichnerisch  durch  die  Linie 
bestimmt.  Das  Kolorit  ist  in  ruhigen,  kräftigen,  noch  un- 
bedeutend gebrochenen  Tönen  breit  angelegt.  Es  füllt 
gro&e  breite  Flächen  aus,  welche  noch  durch  die  Kontur 
von  einander  getrennt  sind.  Durch  diese  gro&e  Einfach- 
heit, dem  Weglassen  kleiner  Nüancen,  erhält  das  Kolorit 
einen  großen,  monumentalen  Charakter.  Zwischen  dieser 
und  der  zweiten  Stufe  ziehen  sich  noch  eine  ganze  Reihe 
feinerer  Abstufungen  hin,  zu  welchen  unter  anderen 
auch  die  schon  etwas  mehr  plastische  und  farbige  Kunst 
eines  Albrecht  Dürer  gehört. 

Auf  der  zweiten  Stufe  wölben  sich  die  Flächen 
kräftig,  sie  werden  plastisch.  Die  Form  wird  nicht  mehr 
zeichnerisch  durch  die  Linie  bestimmt,  sondern  durch 
Licht  und  Schatten  modelliert.  Der  Maler,  der  bis  jefet 
noch  Architekt  war,  wird  jefet  Bildhauer  und  bringt  mittels 
Pinsels  und  Farbe  Plastik  auf  die  Leinewand.  Als  Mittel 
zur  Wiedergabe  der  plastischen,  weichen  Formen  wird 
das  Kolorit  zur  Modellierung  verwendet.  Die  Farbentöne 
zwischen  Licht  und  Schatten  erhalten  weiche  Abstufun- 
gen, wodurch  eine  Detaillierung  des  Kolorits  statfindet 
und  dasselbe  nicht  mehr  hart  und  kalt,  sondern  weich 
und  warm  erscheint.  Das  Zeichnerische  tritt  mehr  zurück. 


51 


die  Kontur  wird  weich  und  mehr  mit  dem  Pinsel  be- 
stimmt. — Als  Beispiel  für  diese  Stufe  könnte  unter 
anderen  „Der  Mann  mit  der  Nelke“  von  van  Eyk  im 
Kaiser  Friedrich-Museum  zu  Berlin  angeführt  werden. 
Besser  zeigt  diese  Stufe  noch  „Die  Sixtinische  Madonna 
von  Raffael  in  der  Gemäldegalerie  zu  Dresden.  (Seite 
XIII.) 

Bei  weiterer  Entwicklung,  wie  es  zu  Beginn  der 
dritten  Stufe,  der  Malerei  des  Barocks,  zum  Beispiel 
eines  Rubens  geschieht,  wird  die  plastische  form  weich 
und  verschwommen  und  durch  Betonung  und  Detaillie- 
rung der  Höhen  und  Tiefen  geht  eine  Lockerung  der 
Form  vor  sich.  Die  Linie  ist  lebendig  bewegt.  Das 
Zeichnerische  tritt  immer  mehr  in  den  Hintergrund.  Linie 
und  Form  werden  durch  den  Pinsel  bestimmt,  die  Technik 
des  Malens  kommt  mehr  zum  Durchbruch.  Das  Kolorit 
dominiert  schon  über  die  Form,  es  ist  kräftig,  mannig- 
faltig und  lebendig.  Form,  Luft  und  Licht  bilden  eine 
ganze  schwammige  Masse,  keines  ist  mehr  getrennt 
modelliert.  Das  Kolorit  ist  das  Bindemittel  für  diese 
weiche  Masse.  — Ein  Beispiel  für  diese  dritte  Stufe 
bildet  unter  anderen  die  „Andromeda“  und  der  „Trun- 
kene Silen  mit  Gefolge“  von  Rubens  im  Kaiser  Friedrich- 
Museum  zu  Berlin.  Hier  ist  deutlich  zu  sehen,  wie  sich 
die  Malerei  an  der  äußersten  Grenze  der  Plastik  be- 
findet. Die  Plastik  ist  schon  dem  Kolorit  untergeordnet, 
die  Formen  lösen  sich  auf,  und  nur  noch  ein  kleiner  Vor- 
stoß in  der  Entwicklung  genügt,  um  die  Malerei  auf  rein 
malerische  Grundlage  zu  heben.  Und  der  Ruhm,  diesen 
Weg  zuerst  betreten  zu  haben,  gebührt  zweifellos  Franz 
Hals.  Als  Beispiel  hierfür  sei  das  Bildnis  der  „Hille 
Bobbe“  (im  Kaiser  Friedrich-Museum  zu  Berlin)  ange- 
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führt.  Das  Kolorit  ist  hier  Hauptfaktor.  Die  Form  tritt 
zurück  und  wird  nur  durch  Farbenflecke  bestimmt,  wo- 
durch eine  Auflösung  der  Form,  Farbe  und  Technik  er- 
zielt wird.  Es  beginnt  jefet  ein  wirkliches  Malen.  — 

Auf  diesem  rein  malerischen  Gebiet  entwickelte  sich 
die  Malerei  nun  unabhängig  von  den  anderen  Künsten 
bis  zur  äußersten  Grenze  ihrer  Entwicklungfähigkeit  und 
gelangt  somit  zur  neuzeitlichen  Kunstrichtung,  dem 
Impressionismus.  Diese  malerische  Entwicklungsmög- 
lichkeit ist  die  Auflösung  der  dritten  Stufe  und  ver- 
einigt sich  aber  durch  ihren  Flächencharakter  wieder 
mit  der  ersten  Stufe.  In  dieser  lebten  objektiven 
Entwicklungsmöglichkeit  kommt  es  zum  vollständigen 
Ausscheiden  der  plastischen  Form.  Das  Kolorit  ist  das 
alleinige  Ausdrucksmittel.  Die  Form  wird  wieder  zur 
Fläche  und  nur  durch  Aneinanderreihen  farbiger  Flächen 
gekennzeichnet,  wodurch  die  Malerei  wieder  den  Cha- 
rakter des  Mosaiks  erhält.  Diese  lebte  objektive 
Entwicklungsmöglichkeit  ist  besonders  von  einer 
Künstlergruppe,  den  Neoimpressionisten  und  Pointillisten 
gesteigert  worden.  Die  Farben  werden  rein,  ungebrochen 
als  kleine  Flächen,  Punkte  mittels  des  Pinsels  nebenein- 
ander auf  die  Leinewand  gesebt  und  die  Mischung  der 
Farbe  wird  bei  entsprechender  Entfernung  dem  Auge 
überlassen.  Die  Gemälde  sehen  aus  wie  Mosaiken  und 
die  Entwicklung  der  Malerei  ist  in  der  Tat  wieder  am 
Anfang  und  zugleich  am  Ende  der  objektiven  Ent- 
wicklung, nämlich  am  Mosaik,  angelangt.  Der  ganze 
Entwicklungsgang  hat  einen  Kreislauf  zurückgelegt,  er 
hat  mit  der  Wölbung  der  Fläche  begonnen  und  wieder 
mit  der  Fläche  geendet.  Das  Kolorit  ist  anfangs  hart 
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und  kräftig,  wird  dann  weich  und  mollig  und  schließlich 
wieder  hart  und  kräftig.  — 

Die  Veränderung  des  objektiven  Sehens. 

Dem  Impressionisten  stellt  sich  die  Aufgabe,  die 
Natur  in  ihrer  Charakteristik  zu  erfassen  und  den  Ein- 
druck frisch  wiederzugeben.  Der  größte  Teil  der  Kunst- 
Interessenten  steht  dieser  Richtung  noch  fern  und  will  sie 
als  Kunst  nicht  anerkennen,  weil  sie  als  Maßstab  nicht 
den  Stil,  sondern  die  Natur  anlegen  und  in  dem  Impres- 
sionismus, in  welchem  sie  die  Form  vermissen,  fast  keine 
Natur  zu  finden  glauben.  Und  doch  ist  darin  sehr  viel 
Naturwahrheit,  wohl  mehr  als  in  allen  anderen  Kunst- 
epochen enthalten.  Um  dies  zu  empfinden,  fehlt  es  vielen 
nur  an  der  reinen,  unbefangenen,  objektiven  Natur- 
beobachtung, worin  gerade  die  Stärke  des  Impressio- 
nisten liegt. 

Betrachtet  man  das  Verhalten  der  Künstler  zur  Natur 
auf  den  einzelnen  Stufen  der  Kunstentwicklung,  so  be- 
merkt man,  daß  sie  stets  der  Auffassung  waren,  die 
Natur  richtig  wiedergegeben  zu  haben.  Nur  der  Mangel 
an  objektiver  Auffassung  und  technischem  Können  ließ 
sie  nicht  in  das  bloße  Abschreiben  der  Natur  verfallen. 
Auch  dem  Ringen  nach  neuen  Ausdrucksformen  in  Be- 
wegung und  Form  ist  es  zu  verdanken,  daß  immer  neue 
Stilveränderungen  geschaffen  wurden,  wodurch  die 
Künstler  von  der  positiven  Nachahmung  der  Natur  be- 
wahrt wurden  und  stilistische  Kunstwerke  anstatt 
Klischees  der  Natur  schufen. 

Die  Auffassung  sowie  das  Sehen  selbst  sind 
Schwankungen  unterworfen,  da  Auge  und  Gehirn  zur 
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Wahrnehmung  der  Natur  dienen,  wobei  oft  eins  das 
andere  an  der  objektiven  Erkenntnis  und  Wiedergabe 
der  Natur  beeinflußt.  Eine  dritte  Schwierigkeit  ent- 
steht durch  die  fortwährende  Veränderung  in  der  Natur 
selbst.  Die  Natur  richtig  zu  sehen  ist  auch  einer  Ent- 
wicklung unterworfen,  welche  jeder  Künstler  wie  Kunst- 
kritiker durchmachen  muß. 

Troßdem,  daß  das  Auge  das  Organ  ist,  welches  dem 
Gehirn  erst  die  Wahrnehmung  mitteilt,  steht  es  auf  der 
ersten  Stufe  der  Entwicklung  des  Künstlers  sowohl,  als 
auch  der  gesamten  Kunst  unter  der  Kontrolle  des 
Gehirns.  Die  Werke  der  ersten  Stufe  sind  des- 
halb mehr  eine  Arbeit  des  Gehirns  als  eine 
Wiedergabe  des  Gesehenen.  Das  vom  Auge  groß 
und  einfach  Gesehene  wird  vom  Gehirn,  welches  noch 
die  Resultate  genauer  Untersuchung  in  Erinnerung  hat, 
unter  Zufügung  kleiner  Einzelheiten  wiedergeben.  So 
zeigen  zum  Beispiel  die  Gemälde  der  ersten  Stufe,  — wie 
an  dem  bereits  angeführten  „Bildnis  einer  jungen  Frau" 
von  Botticelli  ersichtlich  ist,  — wie  groß  und  einfach  die 
Formen  vom  Auge  gesehen  worden  sind.  Sie  können  eben 
bei  der,  das  Ganze  mit  einem  Blick  zu  übersehenden, 
nötigen  Entfernung  nur  so  wahrgenommen  werden.  Da- 
gegen ist  die  zeichnerische  Wiedergabe  der  Haare, 
welche  mittels  einzelner  Striche  möglichst  die  Stärke 
des  Haares  wiedergeben  will,  eine  Arbeit  des  Gehirns. 
Ihm  ist  noch  in  Erinnerung,  daß  die  Fläche  oder  Farbe 
durch  einzelne  Haare  gebildet  wird,  was  das  Auge  nur 
bei  naher  Betrachtung  wahrnehmen  kann. 

Dem  Kunstdilettanten  wird  es  anfangs  bei  Bildung 
eines  Kunstwerkes  genau  so  gehen,  seine  Naturwieder- 
gabe wird  mehr  eine  Arbeit  des  Gehirns,  als  eine  des 
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Auges  sein.  Will  er  z.  B.  ein  Porträt  schaffen,  so  be- 
stimmt ihm  das  Gehirn  alle  Einzelheiten,  die  das  Auge 
wahrgenommen  hat,  vielleicht  nochmals  genau  zu  unter- 
suchen und  dann  aneinandergereiht  wiederzugeben.  Er 
geht  von  den  Details  aus.  Das  Auge  dient  ihm  nur  als 
Mittel  für  den  Verstand.  Der  Dilettant  wird  sich  nun 
recht  nahe  an  die  Natur,  an  das  Modell  stellen,  um  alle 
Einzelheiten  auch  zu  sehen.  Er  wird  Nase,  Mund  und 
Augen  recht  peinlich  nachbilden,  ohne  dem  Auge  einen 
Gesamteindruck,  einen  großen  Überblick  durch  entspre- 
chende Entfernung  zu  gewähren,  Das  Auge  wird  vom 
Gehirn  vollständig  beeinflußt.  Ist  das  Porträt  fertig,  so 
ist  die  Enttäuschung  um  so  größer,  wenn  ihm  dann  vom 
unbefangenen  Beobachter  die  Ähnlichkeit  abgespro- 
chen wird  . 

Auf  der  zweiten  Stufe  hat  sich  das  Auge  des  Künst- 
lers, wie  man  es  an  den  Gemälden  dieser  Stufe  beob- 
achten kann,  von  dem  Einfluß  des  Gehirns  mehr  befreit. 
Die  Arbeit  wird  gleichmäßiger,  der  Unterschied  zwi- 
schen Einzelheiten  und  Gesamtmasse  ist  ausgeglichen. 
Die  Einzelheiten  werden  weniger  berücksichtigt,  die 
Haare,  z.  B.  werden  als  Formen,  als  Gruppen  oder  Bü- 
schel wiedergegeben.  Die  Arbeit  entspricht  mehr  der 
Wahrnehmung  des  Auges.  Die  Tätigkeit  des  Gehirns 
konzentriert  sich  bei  Gemälden  dieser  Stufe  auf  die 
Rundung  der  Form  und  bestimmt  das  Auge,  alles  pla- 
stisch zu  sehen,  wodurch  es  von  der  Beobachtung  des 
Ganzen  weniger  abgelenkt  wird.  — Ist  also  der  Dilettant 
in  seinem  Können  zur  zweiten  Stufe  gelangt,  so  hat  sich 
auch  das  Auge  mehr  von  dem  Einfluß  des  Gehirns  be- 
freit. Es  wird  freier  im  Arbeiten  und  gewährt  sich  jeßt 
eine  größere  Entfernung  vom  Modell,  um  dasselbe  voll 
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und  ganz  übersehen  zu  können.  Er  läßt  von  nun  an  das 
Auge  arbeiten,  welches  dann  mehr  große  Formen  und 
weniger  Einzelheiten  sieht.  Der  Erfolg  wird  dann  ein 
besserer  sein. 

Bei  Gemälden  der  dritten  Stufe  beschäftigt  sich 
das  Gehirn  des  Künstlers  vorwiegend  mit  dem  Ma- 
lerischen, dem  Kolorit.  Das  Auge  ist  dadurch  bei 
der  Wahrnehmung  der  Charakteristik  des  Ganzen  und 
der  Formen  unbeeinflußt,  und  die  Wiedergabe  derselben 
entspricht  dem  Gesehenen,  dagegen  wird  in  dieser  Stufe 
das  Auge  vom  Gehirn  bestimmt,  das  Kolorit  mannigfal- 
tig und  detailliert  zu  sehen.  Als  Beispiel  seien  unter 
anderen  die  Gemälde  von  Tizian  und  Rubens  angeführt, 
je  freier  das  Auge  im  Sehen  wird,  desto  größer  wird  es 
sich  die  Entfernung  zum  objektiven  Beobachten  gewäh- 
ren. — Der  Dilettant  wird,  wenn  er  die  Ausdrucksmög- 
lichkeit eines  Künstlers  der  dritten  Stufe  erreicht  hat, 
sein  Modell  noch  weiter  entfernen  als  vorher,  er  wird  sich 
mehr  darauf  verlassen,  was  das  Auge  an  Höhen  und 
Tiefen,  Form  und  Farbe  sieht.  Er  wird  dadurch  die 
Charakteristik  des  Porträts  beherrschen,  und  dasselbe 
wird  über  die  Ähnlichkeit  keinen  Zweifel  mehr  erwecken. 

Durch  weitere  Entwicklung  der  dritten  Stufe  hat  der 
Künstler,  der  Impressionist,  sich  auch  eine  vollständige 
unbefangene  Beobachtung  des  Kolorits,  nun  also  der 
ganzen  Natur,  angeeignet.  Er  verläßt  sich  jeßt  in  allen 
Teilen  nur  auf  das,  was  das  Auge  sieht;  deshalb  schaltet 
es  auch  bei  der  objektiven  Beobachtung  die  kontrol- 
lierende Tätigkeit  des  Gehirns  aus,  welches  dann  die  un- 
getrübten Eindrücke  auf  sich  einwirken  läßt,  um  die- 
selben im  Kunstwerk  frisch  wiederzugeben. 

Zur  unbefangenen  Beobachtung  wählt  man  am  be- 
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sten  eine  grö&ere  Entfernung,  oder  kneift  die  Augen 
halb  zu,  um  von  Form  und  Farbe  einen  gro&en  Gesamt- 
eindruck zu  bekommen.  Und  wer  sich  wirklich  unbefan- 
gen die  Natur  betrachtet,  wird  dann  auch  im  Impres- 
sionismus eine  grö&ere  Naturwahrheit  finden. 

Die  Entwicklung  des  objektiven  Sehens  hatte  also, 
durch  die  immer  größere  Befreiung  des  Auges  vom 
Einfluß  des  Gehirns,  eine  immer  richtiger  werdende  Auf- 
fassung der  Natur,  und  eine  immer  grö&er  werdende  Ent- 
fernung zwischen  Natur  und  Auge  zur  Folge.  Und  durch 
die  groBe  Fähigkeit  des  objektiven  Sehens  allein  ver- 
dient schon  der  impressionistische  Künstler  eine  gro&e 
Anerkennung,  denn  nur  mit  einem  derartig  fähigen  Auge 
ist  es  erst  möglich,  intime  Naturvariationen  zu  sehen 
und  wiederzugeben. 

Der  Impressionismus  der  Plastik. 

Durch  den  Einfluß  der  Malerei,  welche  seit  Beginn 
der  dritten  Stufe  die  Führerschaft  in  der  Entwicklung 
genommen  hat,  ist  auch  die  Plastik  in  die  Bahnen  des 
Impressionismus  geleitet  worden.  Der  Plastiker  gibt  auf 
dieser  vierten  Stufe  gleichfalls  nur  die  grofje  Gesamter- 
scheinung und  Charakteristik  der  Natur  unter  Weglas- 
sung kleiner  Details  wieder,  und  sucht  — gleich  der 
Malerei  — die  Formen  von  Luft  umgeben  darzustellen. 
Die  Komposition  wird  groB  und  einfach,  aber  malerisch 
in  der  Auffassung.  Die  Komposition  erzielt  durch  Ver- 
bindung lebhaft  bewegter  Figuren  eine  Wirkung  male- 
risch aufgelöster  Massen,  wobei  das  Zeichnerische  ganz 
weggefallen  ist  und  an  dessen  Stelle  mehr  die  fleckende 
oder  klecksende  Technik  des  Malens  getreten  ist.  Durch 
die  unbefangene  Beobachtung  und  frische  Wiedergabe 
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der  Natur  ist  die  Bewegung  der  Figur  durch  mannig- 
faltige, momentartig  erfaßte  Gesten  noch  lebendiger  ge- 
staltet. Die  Stimmung,  der  seelische  Ausdruck,  erfährt 
in  dieser  Stufe  noch  eine  bedeutendere  Steigerung.  Die 
Formen  sind  weich,  unbestimmt,  verschwommen;  sie  lö- 
sen sich  ganz  in  Buckel  und  Löcher  auf,  welche  durch 
ihre  Gruppierung  eine  malerische  Wirkung  hervorrufen. 
Die  Technik  benußt  zum  schnellen  Festhalten  des  Ein- 
druckes das  weichste  Material,  den  Ton,  und  überträgt 
dessen  Eigenart  auch  auf  anderes  Material. 


Die  neuzeitliche  koloristische  Bestrebung 
der  Architektur. 

Wie  die  Plastik,  so  ist  auch  die  Architektur  von  der 
Malerei  in  eine  vierte  Stufe,  in  eine  Erweiterung  des 
malerischen  Stils  geleitet  worden;  doch  ist  die  Architek- 
tur hier  wenig  fähig,  dieser  Richtung  zu  folgen.  Diese 
Bestrebung  bildet  zwar  für  die  Architektur  einen  voll- 
ständigen Verfall,  bringt  aber  für  sie  wieder  neue  Aus- 
drucksmöglichkeiten. Durch  sie  gelangt  die  Architek- 
tur wegen  der  vollständigen  Auflösung  der  konstruk- 
tiven Formen  zur  bloßen  Zweckmäßigkeit,  unter  Berück- 
sichtigung malerischer  Wirkung,  wodurch  sie  sich  noch 
einen  Stil  bewahrt  und  nicht  ins  Kunstlose  verfällt.  Das 
Konstruktive,  die  Eigenschaft  der  Architektur,  geht  ver- 
loren, und  an  ihrer  Stelle  herrscht  nur  das  malerische 
Prinzip  vor. 

Die  Proportionierung  des  Ganzen  erfolgt  nach  dem 
persönlichen  Gefühl,  dem  instinktiven  Triebe  des  Natur- 
gesetzes. — Der  Grundriß  und  die  ganze  Anlage  des 
Bauwerkes  wird  durch  Vor-  und  Zurückseßen  der  Bau- 
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flucht  lebhaft  gegliedert  und  erhält  durch  Anhäufung 
von  Anbauten  eine  malerische  Wirkung.  — Die  Form 
wird  zur  Fläche  und  dient  zur  Erzielung  einer  male- 
rischen Flächenwirkung  des  Ganzen.  — Die  Detailierung 
der  Fassade  geschieht,  an  Stelle  zweckentsprechender, 
konstrukiver  Bauglieder,  durch  Teilung  in  größere  Flä- 
chen, welche  dann  wieder  durch  kleine  Flächen  und 
Punkte  aufgelöst  und  belebt  werden,  an  deren  Stelle  auch 
oft  das  Ornament  verwendet  wird.  Um  die  malerische 
Wirkung  des  Ganzen  zu  erhöhen,  kommen  zu  einem  gro- 
ßen, gleichfalls  detaillierten,  farbigen  Dach  noch  far- 
biges Steinmaterial,  oder  Kupfer,  Bronze,  Eisen,  Mosai- 
ken, Majoliken  und  farbiger  Pußmörtel  zur  Anwendung. 
Alles  farbige  Material  wird  gleich  der  impressioni- 
stischen Malweise  zur  farbigen  Flächenwirkung  benußt. 
Es  dient  als  musivisches  Malmittel.  Die  malerischen 
Mittel  der  Architektur  reichen  hier  aber  kaum  aus,  eine 
Erweiterung  des  malerischen  Stils  durch  Farbe  hervor- 
zurufen, weshalb  die  Architektur  schon  mehr  oder  weni- 
ger monumentalen  Charakter  trägt. 

Die  Ornamentik  nimmt  hier  ihre  Motive  aus  der 
Natur,  und  gibt  sie  auch  naturalistisch  aber  in  impres- 
sionistischer, malerischer  Auffassung  wieder.  Tiere 
wie:  Käfer,  Vögel  usw.  werden  oft  in  Verbindung  mit 
Pflanzen  zu  malerischer  Gruppenwirkung  angewendet. 
Die  Formen  sind  groß,  einfach,  weich  und  ohne  kleine 
Details;  sie  bilden  nur  Buckel  und  Löcher,  wodurch  sie 
eine  malerische  Wirkung  erzielen.  Die  Technik  ist  weich 
und  verschwommen  wie  die  der  Majolika. 

Mehr  als  die  Außenarchitektur  ist  die  Innenarchi- 
tektur für  Farbenwirkungen  fähig.  Hier  kann  sich  der 
Architekt  als  Maler  entfalten.  Mit  den  verschiedenen 
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Farbentönen  der  Materialien,  wie  Holz  und  Polsterung 
der  Möbel,  Metalle,  Gläser,  Tapeten,  Stoffe  usw.  kann  er 
im  musivischen  Charakter  gleichsam  ein  Stimmungs- 
bild schaffen.  — Die  Formen  der  Möbel  und  Räume  sind 
einfach,  zweckentsprechend  und  bequem  und  vereinigen 
sich  wieder  im  Charakter  mit  dem  der  ersten  Stufe. 


Die  Veränderungen  in  der  Harmonie. 

Vergleicht  man  vom  ästhetischen  Gesichtspunkt  aus 
z.  B.  die  Bewegungen  der  menschlichen  Figur  auf  den 
vier  Stufen  der  Kunstentwicklung,  so  zeigt  es  sich,  daß 
ein  steter  Wechsel  von  Disharmonie  und  Harmonie  statt- 
gefunden hat.  Die  eckigen,  steifen,  unbeholfenen,  geo- 
metrische Figuren  bildenden  Bewegungen  der  ersten 
Stufe  wirken  z.  B.  auf  das  Schönheitsgefühl  des  Be- 
schauers als  Disharmonien.  Auf  der  zweiten  Stufe  bilden 
die  ruhigen,  weichen,  runden  Linien  eine  volle  Harmonie. 
Die  unruhig,  lebhaft  bewegten  Linien  der  dritten  Stufe 
wirken  dagegen  wieder  etwas  disharmonierend  und  die 
momentartig  erfaßte  Bewegung  des  Impressionismus, 
welche  wieder  eckig  und  hart  ist,  wirken  wieder  als 
Disharmonie  auf  das  Schönheitsgefühl  des  Beschauers. 

Denselben  Wechsel  der  Harmonie  weist  auch  das 
Kolorit  auf.  Auf  der  ersten  Stufe  rufen  die  breiten,  har- 
ten Farben  eine  gewisse  Disharmonie  im  Gefühl  des  Be- 
schauers hervor,  dagegen  ist  auf  der  zweiten  Stufe  eine 
volle  Harmonie  durch  das  weiche,  gleichmäßig  model- 
lierte Kolorit  zustandegekommen.  Auf  der  dritten  Stufe 
bildet  das  unruhige,  betonte  Kolorit  schon  wieder  eine 
gewisse  Disharmonie,  während  auf  der  vierten  Stufe 
durch  die  reinen  ungebrochenen  Farbenflecke  des  Im- 
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pressionismus  eine  volle  Disharmonie  entstanden  ist.  Ein 
weiterer  fortschreitender  Wechsel  würde  nun  von  der 
Disharmonie  wieder  zur  vollen  Harmonie  der  zweiten 
Stufe  führen. 

Man  könnte  nun  der  Ansicht  sein,  die  allein  richtige 
Kunstrichtung  wäre  die  der  zweiten  Stufe,  weil  in  ihr 
die  volle  Harmonie  vorhanden  ist.  Wenn  aber  die  Kunst 
sich  nur  in  dieser  Richtung  bewegen  würde,  wäre  der 
Genug  derselben  auf  die  Dauer  unerträglich;  die  mei- 
sten Kunstinteressenten  finden  heute  auch  diese  Stufe 
zu  „süglich.“  Zum  Genug  der  Harmonie  gehört  auch 
Disharmonie;  dem  Schönen  wird  erst  durch  das  Dasein 
des  Häßlichen  die  Krone  aufgesefet.  Die  Disharmonie 
bereitet  den  Genug  der  Harmonie  vor,  wiederum  löst 
sie  die  Harmonie  auf  und  wird  selbst  ein  Genug.  Hat 
man  sich  etwas  an  die  Disharmonie  gewöhnt,  besonders 
nach  vorangegangener  Harmonie,  so  kann  auch  sie 
einen  Genug  bieten.  — Der  Wechsel  von  Harmonie  und 
Disharmonie  welcher  dem  Naturgeseg  unterliegt,  wirkte 
gleichfalls  auf  die  Entwicklung  der  Kunst  ein  und  bildet 
einen  guten  Teil  des  Stils. 


Die  Verschiebungen  der  Kunstrichtungen. 

Mit  dem  Impressionismus  ist  nun  auch  das  Ende 
der  stilistischen  Entwicklung  der  Kunst  auf  objek- 
tiver Grundlage  erreicht  worden.  Die  Ausdrucks- 
mittel der  Künste  sind  von  der  Malerei  durch  den  Im- 
pressionismus bis  zur  weitgehendsten  Möglichkeit  ge- 
steigert worden.  An  der  ganzen  Entwicklung  und  Ver- 
schiebung der  Stile  in  den  drei,  resp.  vier  Stufen  oder 
Kunstrichtungen  hat  jede  einzelne  Kunst  gearbeitet. 
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Die  einzelnen  Stufen  stehen  aber  nicht  hart  neben- 
einander, sondern  zahlreiche  kleinere  Abstufungen 
verbinden  eine  Stufe  mit  der  andern  und  verschmel- 
zen sich  zu  einem  Ganzen.  Den  Anfang  und  Lehr- 
meister in  der  Entwicklung  der  drei  Stufen  machte  die 
Architektur.  Sie  ist  daher  auch  die  erste,  welche  zur 
Blüte  gelangt;  sie  beherrscht  auf  dieser  ersten  Stufe 
die  Plastik  und  Malerei  und  verleiht  ihnen  ihren  Cha- 
rakter; die  bildenden  Künste  sind  daher  auf  dieser 
Stufe  monumental.  Mit  der  Entwicklung  der  plastischen 
Form  gelangt  auch  die  Plastik  zur  Höhe  ihrer  Fähigkeit. 
Die  Plastik  wird  nun  Führerin  und  beeinflußt  die  Archi- 
tektur und  die  Malerei  in  ihrer  Charaktereigenart  zu 
gestalten.  — Als  lebte  Kunst  gelangt  auch  die  Malerei 
zur  Blüte,  wodurch  nun  Architektur  und  Plastik  von  ihr 
geleitet  werden  und  malerischen  Charakter  annehmen. 
Die  Architektur,  die  bereits  durch  die  Plastik  verdrängt 
wurde,  hat  einen  Verfall,  eine  Schwäche  in  ihrem 
Kunsteigenheitscharakter  zu  verzeichnen  und  befindet 
sich  bereits  zwei  Stufen  abwärts  von  der  Höhe  ihrer 
Fähigkeit.  Die  Plastik  dagegen  befindet  sich  erst  eine 
Stufe  tiefer.  Die  Malerei  bleibt  nun  Führerin  bis  zum 
Impressionismus.  Hier  befindet  sich  die  Plastik 
schon  zwei  Stufen  tiefer  und  die  Architektur  ist 
fast  gar  nicht  mehr  fähig,  den  Charakter  ihrer  Schwester- 
kunst zu  tragen;  sie  ist  fast  nur  noch  Natur  und  sieht 
sich  gezwungen,  mit  dem  Beginn  der  Kunstrichtungen- 
entwicklung wieder  anzufangen. 

Die  Entwicklung  der  Kunst  zeigt  also,  wie  die 
Künste  sich  gegenseitig  unterstübten,  um  zur  Höhe 
ihrer  Fähigkeit  zu  gelangen,  wie  die  andern  beiden 
Künste  den  Charakter  der  führenden  Kunst  annahmen, 
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(wodurch  eben  die  Kunstrichtungen  entstanden)  und 
wie  sie  gleichfalls  durch  das  Vorwärtschreiten  einer 
Kunst,  die  andern  an  Charaktereigenheiten  einbüßen 
und  in  Verfall  gerieten.  Die  Entwicklung  der  Künste 
zeigt  noch  weiter,  wie  die  Linie  der  Architektur  von  der 
geraden  Steifheit  zur  größten  Weichheit  sich  entwickelt 
und  zum  Schluß  von  der  Fläche  verdrängt  wird,  wie 
ferner  die  Form  der  Plastik  sich  aus  der  Fläche 
entwickelt,  sich  auflöst  und  von  der  Farbe  ver- 
drängt wir,  und  wie  das  Kolorit,  welches  an- 
fangs kräftig  und  breit  ist,  sich  auflöst,  weich 
und  schließlich  äußerst  lebhaft  und  detailliert  wird. 
— Es  sind  eben  innerhalb  der  Grenzen  der  drei 
bildenden  Künste  alle  Ausdrucksmöglichkeiten  auf 
objektiver  Grundlage  erschöpft.  Durch  den  in- 
stinktiven Trieb  der  Menschen  nach  neuen  Ausdrucks- 
mitteln und  der  Verwandtschaft  der  bildenden  Künste 
ist  ein  vielseitiges  Gestalten  der  einzelnen  Künste  er- 
möglicht worden.  Ein  Festhalten  der  Entwicklung  einer 
Kunst  innerhalb  ihrer  eigenen  Grenzen  wäre  eine 
Vergewaltigung  der  freien  Entwicklung  gewesen  und 
hätte  auf  einen  „toten  Punkt“  geführt;  Kunststile  oder 
Kunstrichtungen  wären  dadurch  unmöglich  geworden. 


Rückblick  auf  die  historische 
Entwicklung  der  bildenden 
Künste. 

Allgemeines. 

Im  vorigen  Teil  wurde  die  Entwicklung  der  Kunst  im 
allgemeinen  festgelegt  hieran  soll  sich  nun  noch  ein 
kurzer  Rückblick  über  die  Entwicklung  der  Kunst  der 
einzelnen  Völker  und  Zeiten  anschliefeen.  Es  wird  sich 
feststellen  lassen,  dafe  der  Entwicklungsgang  der  Kunst 
immer  derselbe  ist,  und  da&  die  verschiedenen  Kunst- 
epochen,  welche  bisher  für  selbständige  Stile  galten, 
stets  dem  Charakter  der  drei  Kunsteigenheitsstile  ent- 
sprechen, und  mehrere  zusammen  eine  abgeschlossene 
Kunstrichtung  bilden.  — 

Die  Kunstrichtung  geht  aus  dem  gemeinsamen  Ge- 
danken, dem  gemeinsamen  Vorwurf  gewisser  Völker- 
gruppen hervor,  die  trofe  ihrer  Verschiedenheit,  oft 
gleiche  Bestrebungen  verfolgen.  So  kann  z.  B.  die 
griechische  und  römische  Kunst  als  klassische  Kunst- 
richtung bezeichnet  werden.  Ferner  kann  man  von  einer 
christlichen  und  von  einer  islamitischen,  genauer  von 
einer  westlichen  und  östlichen  Kunstrichtung  und  von 
einer  Kunstrichtung  der  Renaissance  sprechen.  Eine 
Kunstrichtung,  die  von  Völkern  verschiedener  Nationen 
geschaffen  wird,  wird,  wie  es  zum  Beispiel  die  Renais- 
sance zeigt,  nicht  von  allen  Nationen  gleich  gebildet 
sein;  der  Unterschied  wird  aber  nur  in  dem,  dem  per- 
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sönlichen  Charakter  des  Volkes  entsprechenden  Per- 
sönlichkeitsstil  zu  finden  sein.  Schaltet  man  die  ver- 
schiedenen neuen  Aufgaben  und  neuen  Motive,  welche 
doch  nur  die  Veränderung  der  Natur  für  die  Kunst  bilden 
aus,  so  wird  man  sich  leicht  aus  den  vielen  Stilnamen 
einen  Entwicklungsgang  der  Kunstrichtungen  klar 
machen  können.  Bisher  erfolgte  das  Unterscheiden  der 
einzelnen  Kunstepochen,  welche  als  selbständige  Stile 
gehalten  werden,  nicht  nach  dem  Stil,  sondern  nach 
den  Aufgaben  und  Motiven,  nach  dem  Gegenständ- 
lichen. Für  die  Beurteilung  der  Kunst  kommt  aber  nicht 
der  Umstand  in  Betracht 
was  für  ein  Gegenstand  dargestellt  ist, 
sondern 

w i e der  Gegenstand  dargestellt  ist. 

Jede,  zur  vollen  Entwicklung  gelangte  Kunstrich- 
tung wird  aber  immer  dieselben  Stile,  und  zwar  die 
drei  Kunsteigenheitsstile  aufweisen.  Sie  wird  neben  der 
für  die  Kunst  nebensächlichen  Veränderung  der  Mo- 
tive nur  eine  Veränderung  des  Persönlichkeitsstils  auf- 
weisen, welche  aber  nur  innerhalb  der  Grenzen  des 
Idealismus  und  Realismus  stattfinden  kann.  Eine  weit- 
gehendste Idealisierung  der  Natur  ist  der  griechischen 
Kunst  eigen;  die  späteren  Kunstrichtungen  der  westlichen 
Völker  dagegen  weisen  eine  mehr  realistische  Wieder- 
gabe der  Natur  auf.  Bei  den  Griechen  ist  der  alleinige 
Grund,  die  Natur  idealistisch  wieder  zu  geben,  in  ihrer 
idealen  und  gesitteten  Lebensweise  zu  suchen.  Die 
Aufgaben,  welche  ihre  Kunst  zu  lösen  hatte,  sind  nicht 
für  die  ideale  Gestaltung  maßgebend;  denn  auch  den 
anderen  Völkern  wurden  derartige  Aufgaben  gestellt, 
welche  sie  nicht  idealistisch,  sonder  mehr  realistisch 


Herzog:  Die  stilistische  Entwicklung. 
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ganz  ihren  Lebensanschauungen  entsprechend,  lösten. 
Wie  selbst  der  Idealismus  der  griechischen  Kunst  mit 
der  Änderung  der  Lebensanschauung  zum  Realismus 
verflacht  wurde,  ist  bereits  im  Abschnitt  „Veränderun- 
gen des  Persönlichkeitsstil“  erwähnt  worden,  wobei 
auch  auf  den  Unterschied  der  römischen  Kunst  hinge- 
wiesen wurde. 

Von  den  vor  christlichen  Kunstepochen,  sei  hier 
kurz  nur  noch  die  älteste,  die  ägyptische  Kunst  erwähnt. 
Sie  gelangte  in  ihrer  Entwicklung  nicht  über  die  erste 
Stufe  hinaus;  ihr  Stil  ist  also  monumental.  Ein  Ver- 
gleich der  ägyptischen  Kunst  mit  der  griechischen  zeigt, 
dafj  auch  ihr  Persönlichkeitsstil  mehr  realistischer  ist; 
als  gutes  Beispiel  hierfür  sei  nochmals  die  Säule  er- 
wähnt. 

Von  den  vorchristlichen  Kunstepochen  war  die 
griechische  Kunst  die  einzige,  welche  zur  vollen  Ent- 
wicklung gelangte;  nach  dieser  wäre  es  durch  Über- 
lieferung den  übrigen  Völkern  ein  Leichtes  geworden, 
ihre  Kunst  zum  Abschluß  der  Entwicklung  zu  brin- 
gen, wenn  nicht  nach  dem  vollständigen  Nieder- 
gange der  klassischen  Kunst  eine  entgegengesefete 
Auffassung  der  Religion  die  Übernahme  klassischer 
Kunst  verboten  hätte.  Die  beiden  Kunstrichtungen, 
die  sich  auf  Grund  der  Religion  nun  bildeten, 
sind:  die  christliche  oder  okzidentale  und  die  islami- 
tische oder  orientale  Kunstrichtungen.  Der  besseren 
Übersicht  halber,  soll  hier  zuerst  die  islamitische  Kunst- 
richtung betrachtet  werden. 
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Die  orientale  (islamitische)  Kunstrichtung. 

Islamitische  Kunstrichtung  ist  eigentlich  nicht  eine 
ganz  einwandfreie  Bezeichnung  für  die  orientale  Kunst- 
richtung, sie  soll  hier  nur  eine  allgemeine  Bezeichnung 
für  die  Lösung  der  Aufgaben  der  östlichen  Religion  sein. 
Sie  ist  zum  größten  Teil  aus  den  christlichen  Kunst- 
epochen hervorgegangen  und  wurde  zuleßt  vom  Islam 
weitergebildet.  Die  orientale  Kunstrichtung  sefet  sich 
zusammen  aus  den  zwei  christlichen  Kunstepochen, 
welche  die  Bezeichnung  „altchristlicher  Stil“  und  „byzan- 
tinischer Stil“  führen,  und  der  islamitischen  Kunstepoche, 
welche  auch  als  „maurischer  Stil“  bezeichnet  wird.  Die 
orientale  Kunstrichtung  unterscheidet  sich  nur  im  We- 
sentlichen von  der  okzidentalen  — christlichen  — Kunst- 
richtung durch  die  Art  der  gelösten  Aufgaben.  Die 
Kunst  dient  hier  anderen  religiösen  Bedürfnissen  und 
mußte  zweckentsprechend  anders  gestalten,  woraus  sich 
eine  Änderung  der  Motive  — der  Natur  — ergibt.  Als 
hauptsächlich  neues  Motiv  dieser  Kunstrichtung  ist 
der  zentrale  Kuppelbau  und  die  Gebetstürmchen  — 
Minarets  — zu  nennen.  Andere  Bauglieder,  wie  Säulen 
und  dergl.,  sind  meist  durch  Überlieferung  der  antiken 
Kunst  entnommen.  In  dieser  Kunstrichtung,  wo  das 
Zweckmäßige  vorherrschend  ist,  konnte  sich  wegen  be- 
sonderer religiöser  Anschauungen  die  Plastik  und 
Malerei  nicht  entwickeln;  sie  blieben  in  allen  drei  Kunst- 
epochen auf  der  monumentalen  Stufe  stehen;  es  bleibt 
daher  nur  eine  Betrachtung  über  die  Entwicklung  der 
Architektur  übrig. 

Die  altchristliche  Kunstepoche  trägt  ganz  monu- 
mentalen Charakter.  Die  Architektur  gelangt  in  dieser 
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als  selbständige  Kunst  kaum  über  das  Zweckmäßige 
hinaus.  — Zu  mehr  selbständigen  Kunstformen  gelangt 
die  Architektur  erst  in  der  byzantinischen  Kunstepoche, 
doch  durch  das  Verharren  der  Plastik  auf  der  monu- 
mentalen Stufe  ist  sie  allein  auf  den  ornamentalen 
Schmuck  angewiesen,  welcher  aber  in  seinen  Formen 
gleichfalls  monumental,  flächig  bleibt.  — Die  Archi- 
tektur ist  selbst  noch  in  dieser  zweiten  Stufe  ziemlich 
monumental,  nur  im  Innern  des  Bauwerks  — wohin  ja  die 
orientale  Kunstrichtung  hauptsächlich  ihre  künstlerische 
Tätigkeit  verlegt  — zeigt  sich  eine  größere  Belebung  und 
ein  Leichterwerden  der  Massen.  — DieMalerei  steht  hier 
gleichfalls  noch  auf  der  ersten  Stufe  und  dient  der  Ar- 
chitektur zur  Belebung  der  Flächen  im  musivischen 
Charakter. 

In  der  islamitischen  Kunstepoche  erhält  die  orien- 
tale Kunstrichtung  einen  malerischen  Charakter  oder 
Stil.  Das  Malerische  wurde  aber  nicht  durch  malerische 
Formen  der  Plastik  hervorgerufen,  sondern  beruht  mehr 
auf  architektonisch-malerischen  Formen,  auf  Anhäufung 
architektonischen  Details,  wie  es  zum  Beispiel  das 
Stalakitengewölbe  zeigt.  Zu  solchen  architektoni- 
schen Fomen  trat  noch  eine  reichliche  Anwendung  der 
Farbe  und  des  Ornaments.  Die  Formen  des  Ornaments, 
wie  die  Plastik  selbst,  bleiben  monumental,  .flächig. 
Die  Linie  des  Ornaments  dagegen  ist  äußerst  lebhaft 
bewegt  und  weich.  — Auch  die  Malerei  kommt  in  dieser 
Kunstepoche  nicht  über  den  flächigen  und  zeichne- 
rischen Charakter  hinaus  und  hat  ihn  selbst  bis  zur  Ge- 
genwart beibehalten.  Das  Kolorit  dagegen  hat  leb- 
hafte, frische  Farbentöne  aufzuweisen  und  steigert  durch 
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seine  reichliche  Anwendung  bedeutend  die  malerische 
Wirkung  der  Architektur. 

Durch  den  hemmenden  Einfluß  der  Religion  auf  die 
Entwicklung  der  Plastik  und  Malerei,  indem  sie  bildliche 
Darstellungen  verbot,  hat  die  orientale  Kunstrichtung 
eine  einseitige  Entwicklung  der  Kunst  aufzuweisen. 
Nur  der  Architektur  war  es  daher  möglich,  und  zwar 
innerhalb  ihrer  eigenen  Grenzen,  eine  stilistische 
Entwicklung  vom  Monumentalen  zum  Malerischen  zu- 
riickzulegen. 


Die  christliche  (okzidentale)  Kunstrichtung. 

Allgemeines. 

Nach  dem  Niedergange  der  klassischen  Kunstrich- 
tung nimmt  mit  der  neuen  christlichen  Religion  auch 
bald  eine  neue  Kunstrichtung,  die  christliche  Kunst- 
richtung, ihren  Anfang.  — Sie  sefet  sich  zusammen  aus 
den  drei  Kunstepochen,  welche  als:  „altchristlicher 

Stil“,  „romanischer  Stil“  und  „gotischer  Stil,,  bezeich- 
net werden.  — Die  christliche  Kunst  steht  im  Dienst 
der  christlichen  Kirche  und  hat  zweckentsprechende 
reue  Aufgaben,  die  ihr  durch  die  christliche  Religion 
gestellt  wurden,  zu  lösen,  wodurch  eine  Veränderung 
der  Natur  — des  Vorwurfs  — der  Motive  — stattfindet. 
— An  Stelle  des  griechischen  Tempels  tritt  die  Basilika, 
deren  Form  der  römischen  Gerichts-  und  Markthalle 
entnommen  ist;  so  lange  die  christliche  Kunst  nicht 
selbständig  wurde,  verwendete  sie  eben  vielfach  an- 
tike Vorbilder,  wie  z.  B.  auch  die  Säule.  — Plastik  und 
Malerei  der  christlichen  Kunstrichtung  wurden  von  der 
christlichen  Religion  in  ihrer  Entwicklung  hemmend  be- 
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einflußt;  denn  sie  gestattete  anfangs  eine  bildliche  Dar- 
stellung wegen  der  Gefahr  eines  Rückfalles  zum  heid- 
nischen Gößendienst  nicht;  daher  kommt  auch  die  Archi- 
tektur in  der  christlichen  Kunstrichtung  allein  zu  einer 
vollendeten  Entwicklung.  Die  Architektur  bedient  sich  in 
dieser  Kunstrichtung  der  Steinbauweise,  welche  hier  zum 
ersten  Male  alle  Entwicklungsmöglichkeiten  bis  zur 
Entmaterialisierung  erreicht. 


Die  Architektur. 

Die  Kunst  der  altchristlichen  Epoche  bildet 
die  erste  Stufe  für  die  Entwicklung  der  Architektur  in 
der  christlichen  Kunstrichtung.  In  dieser  Epoche  ist  die 
Architektur  zum  Teil  noch  sehr  unselbständig  in  der  Er- 
findung neuer  Motive  zur  künstlerischen  Gestaltung  des 
zweckmäßigen  Bauwerks.  Sie  verwendet  häufig  male- 
rische antike  Vorbilder,  wodurch  eine  Stilunreinheit  vor- 
handen ist.  Wo  sie  aber  selbständig  ist  und  neue  Motive 
anwendet,  bewahrt  sie  sich  einen  streng  monumentalen 
Stil.  Ein  schönes  Beispiel  altchristlicher,  monumen- 
taler Steinbauweise,  welche  in  der  romanischen  und 
gotischen  Kunstepoche  weitergebildet  wurde,  ist  das 
Grabmal  Theodorichs  in  Ravenna.  (Seite  II).  Die  For- 
men sind  schwer  und  konstruktiv.  Das  Ganze  wird  von 
gradlinig  eingeschlossenen  Flächen  gebildet. 

Das  Ornament  ist  in  der  altchristlidhen  Epoche 
monumental  und  findet  nur  spärliche  Anwendung.  Seine 
Formen  sind  hart  und  flächig;  Stengel  mit  wenigem 
Blattwerk  bilden  harte,  knappe  Linien. 

In  der  zweiten,  romanischen  Kunst- 
epoche, bleiben  Plastik  und  Malerei  noch  auf  der 
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ersten  Stufe  ihrer  Entwicklung  stehen,  und  die  Architek- 
tur mu&  sich  ohne  deren  Hilfe  und  zwar  innerhalb  ihrer 
eigenen  Grenzen  entwickeln,  worin  sie  auch  einen  be- 
deutenden Fortschritt  zu  verzeichnen  hat. 

Die  Basilika  findet  in  dieser  Epoche  den  Verhält- 
nissen entsprechend  neue  Umbildungen.  Neue  Motive 
sind  die  Türme.  Die  Steinbauweise  hat  aber  bereits  in 
dieser  Epoche  einen  größeren  Reichtum  selbständiger, 
stilistischer  Kunstformen  aufzuweisen.  Der  ganze  Bau 
ist  in  seiner  äu&eren  Form  noch  massig  und  schwer,  ganz 
der  lagernden  Konstruktion  dieser  Bauweise  und  ihrer 
ersten  Entwicklungsstufe  entsprechend.  Es  hat  aber  be- 
reits eine,  dem  architektonisch-plastischen  Stil  näher- 
kommende Belebung  der  Massen  stattgefunden;  Rund- 
bogen- (Seite  XVII.  Abb.  b.  2.)  Rollen-,  Schachbrett  — 
und  Zickzackfriese  dienen  zur  Belebung  und  bilden  eine 
neue,  dem  Charakter  der  Steinbauweise  entsprechende 
architektonisch-monumentale,  Ornamen- 
tik. Der  Rundbogen  und  die  Lisenen  sind  konstruktive, 
der  Bauweise  entsprechende  Architekturformen  und  die- 
nen oft  zur  Belebung  und  Teilung  der  Flächen  (Seite 
III);  die  Säule  dagegen  ist  noch  eine  Überlieferung 
der  antiken  Holzbauweise,  also  konstruktiv  flasch  in 
der  Anwendung,  an  ihre  Stelle  tritt  der  Pfeiler.  Vielfach 
erzielt  die  Architektur  in  dieser  Epoche  durch  Anhäu- 
fung architektonischer  Details  wie:  Rundbogenfriese 
und  Zwergsäulengalerien  auch  eine  architekto- 
nisch-malerische Wirkung;  ein  schönes  Beispiel 
hierfür  ist  der  Dom  zu  Worms.  — Die  Formen  des  pla- 
stischen Ornaments  sind  auch  in  dieser  Epoche  noch 
monumental,  mager,  hart  und  flächig;  nur  die  Linien  ist 
bereits  weich  und  lebhaft  bewegt. 
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Die  Entwicklung  der  Steinbauweise  in  der 
gotischen  Kunstepoche. 

Erst  in  der  gotischen  Kunstepoche  trägt  die  Stein- 
bauweise einen  plastischen  und  schließlich  einen  male- 
rischen Stil.  — Die  gotische  Kunstepoche  war  wohl  die 
fruchtbarste  Zeit  für  die  Baukunst,  wie  sie  außer  der 
griechischen  Kunst  nicht  wieder  ihres  Gleichen  fand. 
In  ihre  Zeit  fällt  die  ganze  Entwicklung  der  Steinbau- 
weise; durch  die  lange  Aufführungsdauer  der  gotischen 
Dome  kam  es,  daß  an  ihnen  oft  der  ganze  Entwick- 
lungsgang der  Steinbauweise  zu  beobachten  ist.  (Straß- 
burger Münster.)  Die  Künstler  der  gotischen  Zeit  lern- 
ten durch  die  Tradition  die  Geseße  vom  Druck  und 
Schub  der  Massen  kennen  und  zogen  danach  Schlüsse 
für  die  Beschränkung  der  Massen  auf  das  rein  Kon- 
struktive; somit  bilden  die  gothischen  Dome  in  ihren 
besten  Formen  eine  verkörperte  Darstellung  theore- 
tischer Gedanken.  Dieses  rein  technische  Können 
paarte  sich  noch  mit  einer  großen  Fähigkeit  für  künst- 
lerisches Gestalten  und  einem  ausgebildeten  Gefühl  für 
schöne  Verhältnisse.  Die  stufenweis  entwickelten,  kon- 
fruktiven  Bauglieder  erhielten  auch  stets  entsprechende 
stilistische  Formen. 

Die  gotische  Kunstepoche  seßt  sich  wiederum  aus 
den,  durch  die  Entwicklung  der  Steinbauweise  gekenn- 
zeichneten Zeitabschnitten  zusammen,  welche  als  früh- 
gotischer,  hochgotischer  und  spätgotischer  oder  besser 
als  monumentaler,  plastischer  und  malerischer  Stil  be- 
zeichnet werden  könnten.  Neue  Motive  der  gotischen 
Steinbauweise  sind:  der  Strebepfeiler,  Strebebogen, 
Spißbogen,  die  Fiale  und  das  Kreuzrippengewölbe.  Pfei- 
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ler  und  Bogen  bilden  das  konstruktive  Gerippe,  und 
dessen  Zwischenräume  werden  durch  Fenster  oder  Ge- 
wölbe ausgefüllt.  Die  Formen  dieses  konstruktiven  Ge- 
rippes weisen  eine  dreistufige,  stilistische  Veränderung 

auf. 

Die  erste  Stufe 

entwickelt  sich  aus  den  schweren  Formen  des  massi- 
gen Mauerwerks  der  romanischen  Kunstepoche.  Die 
Massen  sind  durch  die  schwere  kräftige  Form  der 
Rundbogenfenster  gelockert  und  werden  schließlich 
durch  die  frühgotischen,  den  gedrückten  und  gleich- 
seitigen Spißbogen  bis  auf  die  Pfeiler  reduziert.  (Süd- 
seite des  Straßburger  Münsters.)  Die  Form  des  gedrück- 
ten Spißbogens  ist  noch  schwer  und  kräftig,  so  daß  er 
als  Fundament  wirklich  den  ganzen  Bau  zu  tragen  ver- 
mag. Der  Pfeiler  ist  gleichfalls  noch  massig,  wenig  de- 
tailliert und  viereckig.  Der  Strebebogen  erscheint  als 
einfache,  massige  Mauerwölbung.  Das  Profil  der  Ge- 
wölberippen besißt  die  harte,  geschlossene  Form  des 
Rundstabes.  Ornamentaler  Schmuck  findet  auf  dieser 
Stufe  nur  spärliche  Verwendung.  — 

Auf  der  zweiten  Stufe 

werden  die  Massen  durch  die  Detaillierung  leichter  ge- 
staltet. Es  entwickelt  sich  jeßt  eine  reiche  architek- 
tonische Ornamentik,  die  durch  geometrische  Figuren 
gebildet  und  durch  deren  Anwendung  eine  Belebung  der 
Strebepfeiler,  Mauerflächen  und  Fenster  hervorgerufen 
wird;  es  ist  dies  das  Maßwerk.  Durch  diese  Belebung 
erhält  die  Stufe  einen  architektonisch-plastischen,  ja  so- 
gar malerischen  Charakter.  (Hauptportal  am  Straß- 
burger Münster.)  Der  Gewölbefeiler  wird  durch  säulen- 
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förmige  Rundstäbe  (Dienste)  und  Hohlkehlen  gelockerf 
und  als  Bündelpfeiler  reich  gegliedert  und  belebt.  Der 
Spißbogen  ist  hier  überhöht  und  erscheint  dadurch  leich- 
ter. Das  Profil  der  Gewölberippen,  wie  überhaupt  der 
Rundstab,  wird  bewegter  und  weicher  in  der  Form;  durch 
Aufsehen  eines  Pläftchens  erhält  er  die  Birnen-  oder 
doppelte  Karniesform.  Strebebögen,  Tür-  und  Fenster- 
leibungen erhalten  zur  Belebung  und  Auflösung  der 
Massen  gleichfalls  eine  reiche  Gliederung  durch  Hohl- 
kehlen und  Rundstäbe.  Außerdem  erhält  noch  das  Ganze 
durch  Anwendung  von  pflanzlichen  und  figuralen  pla- 
stischen Schmuck  eine  große  Belebung. 

Auf  der  dritten  Stufe 

zeigt  sich  deutlich  ein  Streben  nach  malerischer  Deko- 
ration, Bewegung  und  Auflösung  der  Massen.  (Lauren- 
tiusportal am  Straßburger  Münster.)  Der  Stein  nimmt 
jefet  solche  leichte  Formen  an,  daß  er  mehr  den  Charakter 
des  Metalls  als  den  des  Steins  trägt;  es  findet  eine  Ent- 
materialisierung statt;  doch  bleiben  die  Formen  noch 
hart,  was  wiederum  in  dem  Zurückbleiben  der  Entwick- 
lung der  Plastik  und  Malerei  seinen  Grund  hat  und  des- 
halb auch  die  Formen  der  dritten  Stufe  troß  malerischer 
Komposition  noch  monumental  sind.  Die  Linie  wird  jeßt 
weich  und  lebendig  bewegt.  Der  Spißbogen  erhält  in 
dem  sogenannten  Eselsrücken  eine  geschwungene  Linie; 
er  verliert  an  konstruktiver  Kraft.  Daß  Maßwerk  erhält 
durch  die  Fischblase  gleichfalls  geschwungene  Linien. 
Das  Profil  der  Gewölberippen  hat  sich  vom  Rundstab 
zur  doppelten  Hohlkehle  entwickelt;  es  ist  jeßt  leicht  und 
dünn  — entmaterialisiert.  Anstelle  des  Sterngewölbes  tritt 
jeßt  das  dekorative  Neßgewölbe.  Aus  malerischem, 
dekorativem  Prinzip  werden  auch  häufig  die  Bewegun- 
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gen  der  Linien  des  Ma&werks  abgebrochen  und  bilden 
freie  Spifeen  und  Zacken,  wodurch  sie  eine  grofee  Unruhe 
und  malerische  Licht-  und  Schattenwirkung  in  der  ganzen 
Komposition  verursachen.  Zu  dieser  malerischen  Unruhe 
kommt  noch  eine  reichliche  Anwendung  wild  bewegten 
Ornaments  und  malerisch  gezeichneter  Plastiken  hinzu; 
auf  diese  Weise  entstand  ein  malerischer  Stil,  welcher 
an  den  Barock  des  17.  Jahrhunderts  erinnert.  — 

Das  Ornament 

der  gotischen  Kunstepoche  wird  gebildet  aus  Motiven 
der  einheimischen  Pflanzen.  Diese  wurden  anfangs  ganz 
naturalistisch  verwendet;  doch  findet  man  auch  daneben, 
wie  es  das  Knospenkapitäl  zeigt,  verständnisvolle  stilis- 
tische Anwendung  des  Ornaments.  Das  Ornament  des 
Knospenkapitäls  bringt  durch  seine  Form  ganz  den 
monumentalen  Stil  der  ersten  Stufe  zum  Ausdruck.  Die 
Formen  sind  gro&,  einfach,  hart  und  flächig  und  drücken 
deutlich  die  Funktion  des  Tragens  aus.  Auf  der  zweiten 
Stufe  bildet  die  Distel  das  Hauptmotiv;  sie  erhält,  dem 
plastischen  Stil  entsprechend,  weiche,  fleischige  Formen 
und  Bewegung.  Auf  der  dritten  Stufe  wird  die  Form 
durch  die  Entmaterialisierung  nicht  üppig  und  locker, 
sondern  wegen  der  Rückständigkeit  der  Plastik,  dünn 
und  mager;  nur  die  Linie  erhält  noch  eine  Steigerung  der 
Bewegung. 

Die  ganze  Entwicklung  der  Steinbauweise  erfolgte 
durch  das  Prinzip  der  Auflösung,  innerhalb  der  Grenzen 
der  Architektur. 

Die  dritte  Stufe  der  gotischen  Steinbauweise 
findet  bei  mehreren  Domen  in  ihrem  oberen  Teil 
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Anwendung,  wodurch  der  Bau  nach  oben  hin  leichter 
wird,  ein*e  künstlerische  Bestrebung,  welche  auch  von 
den  Griechen  verfolgt  wurde.  Auch  die  Römer  ver- 
folgten das  Prinzip,  indem  sie  bei  mehrstöckigen  Bau- 
werken die  drei  Stile  der  klassischen  Kunstrichtung  in 
Anwendung  brachten,  und  zwar  so,  da&  unten  die 
schwere  dorische  und  oben  die  leichte  korinthische 
Säulenordnung  verwendet  wurden;  es  ist  dieselbe  An- 
ordnung der  drei  Stile  wie  bei  den  gotischen  Domen,  wo 
im  untern  Teil  der  gedrückte  Spifebogen,  darüber  der 
überhöhte  Spifebogen  und  oben  der  Eselsrücken  ver- 
wendet wurde.  Es  lassen  sich  also  künstlerisch  alle  drei 
Stile  einer  Kunstrichtung  an  einem  Bauwerk  ver- 
einigen, nicht  aber  Stile  aus  verschiedenen  Kunstrich- 
tungen oder  verschiedenen  Bauweisen,  zum  Beispiel: 
unten  einen  plastischen  Stil  der  klassischen  Kunstrich- 
tung und  darüber  einen  gotisch-malerischen  Stil.  Die 
gotischen  Baukünstler  zeigten  sich  in  künstlerischer  Hin- 
sicht als  zweite  Griechen.  Wie  die  Griechen  die  Holz- 
bauweise zur  künstlerischen  Entwicklung  brachten, 
so  brachten  die  Gotiker  die  Steinbauweise  zur 
vollen  Entwicklung.  — 

Betrachtet  man  den  ganzen  Entwicklungsgang  der 
Steinbauweise,  so  kann  man  die  Art  der  Bauweise  der 
öltchristlichen  Kunstepoche  (Seite  II)  als  monumentalen, 
die  der  romanischen  (Seite  HD  als  plastischen,  und  die 
der  gotischen  (Seite  IV)  als  malerischen  Stil  bezeich- 
nen. Die  stilistische  Entwicklung  vollzog  sich  fast  durch- 
weg innerhalb  der  eigenen  Grenzen  der  Architektur. 

Die  Entwicklung  der  Steinbauweise  ging  mit 
der  Verbreitung  der  christlichen  Religion  von  Ita- 
lien aus,  wurde  dann  in  Deutschland  in  der  ro- 
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manischen  Kunstepoche  weiter  entwickelt  und  schließ- 
lich in  Frankreich  durch  die  Gotik  zum  Abschluß  ge- 
bracht. Während  in  Deutschland  die  Gotik  den  reinsten 
Charakter  der  Steinbauweise  trägt,  findet  sie  in  Italien 
kein  Verständnis;  hier  ist  der  Geist  nicht  frei  von  der 
Ueberlieferung  der  klassischen  Holzbauweise.  Da,  wo 
die  Tradition  nicht  hinreichte,  finden  wir  die  schönsten 
Werke  der  Gotik  vor.  Das  schönste  Beispiel  der  goti- 
schen Steinbauweise  ist  der  Kölner  Dom  (Seite  IV)  mit 
seiner  durchgehenden  Betonung  der  vertikalen  Linien; 
dagegen  widerstreben  die  horizontalen  Linien  der  franzö- 
sischen Gotik  dem  Prinzip  dieser  Bauweise.  — 


Die  Plastik 

kommt  in  der  christlichen  Kunstrichtung  kaum  über  die 
erste  Stufe  der  Entwicklung  hinaus.  Den  Grund  hierfür 
bildet  anfangs  die  technische  Rückständigkeit  und  dann 
die  Unselbständigkeit,  indem  sie  immer  der  Architektur 
untergeordnet  bleibt  und  als  ornamentaler  Schmuck 
dient;  das  hauptsächlichste  Hindernis  beruht  aber  auf 
dem  Wesen  des  damaligen  Geistes  der  Zeit.  Die  christ- 
liche Religion  war  anfangs  ganz  gegen  eine  bildliche 
Darstellung  des  Menschen,  besonders  des  nackten 
Menschen,  und  später,  als  eine  Verweltlichung  der  Reli- 
gion eintrat,  und  die  Kunst  eine  größere  Freiheit  er- 
reichte, entwickelte  sich  die  Plastik  nicht  um  ihrer  selbst, 
sondern  der  Stimmung,  der  religiösen  Gemütsbewegung 
der  Zeit  halber.  Aus  diesem  Grunde  reichte  die  Form 
— das  alleinige  Ausdrucksmittel  der  Plastik  — selbst  in 
der  gotischen  Epoche  kaum  über  die  Fläche  hinaus.  Für 
die  plastische  Darstellung  bleibt  in  der  ganzen  Christ- 
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liehen  Kunstrichtung  der  dichterische  Gedanke  der 
Hauptzweck;  die  objektive  Kunst  wird  hier  mehr  zur 
subjektiven  Kunst. 

In  der  altchristlichen  Epoche  ist  die  Plastik  noch 
ganz  unselbständig  und  begnügt  sich  oft  damit,  christ- 
lichen Inhalt  durch  antike  Motive  darzustellen.  Sie  be- 
dient sich  zu  diesem  Zweck  hauptsächlich  des  Reliefs, 
welches  den  antiken  Vorbildern  entsprechend  einen  fast 
malerischen  Stil  trägt.  Die  Bewegungen  der  Figuren 
sind  weich  und  lebendig.  Wo  aber  die  Plastik  selb- 
ständig ist,  und  besonders  in  der  Rundplastik,  weist  sie 
einen  ausgesprochenen  monumentalen  Stil  auf  und  er- 
innert durch  ihre  Formenbildung  an  die  archaische 
Plastik.  (Christus  am  Kreuz  im  St.  Blasius-Dom  zu 
Braunschweig.)  Strenge  körperliche  und  seelische  Ruhe, 
ruhige,  klare  Linien  des  Gewandes  und  flächige  Formen 
sind  den  Figuren  eigen. 

In  der  romanischen  Epoche  werden  die  Linie  und 
die  Bewegung  weicher.  Die  Anordnung  der  Gewand- 
falten wird  reicher;  dagegen  bleibt  die  Form  noch  hart 
und  flächig.  (Propheten-  und  Apostelpaare  am  Georgen- 
chor des  Bamberger  Doms.) 

In  der  gotischen  Epoche,  in  welcher  der  Ernst  der 
Religion  mehr  verflacht  und  eine  weltliche  Lebensan- 
schauung sich  zu  entwickeln  beginnt,  dient  auch  der 
Plastik  das  bürgerliche  Leben  mehr  als  Vorwurf.  Genres- 
zenen wie  die  Tugend  und  das  Laster  werden  dargestellt. 
Das  Interesse  für  die  Kunst  bleibt  noch  rein  literarisch. 
— Auch  in  dieser  Epoche  ist  die  Plastik  noch  ganz 
zeichnerisch.  Die  technische  Vervollkommnung  hat  nur 
die  Aufgabe,  den  zeichnerisch  empfundenen  Gedanken 
körperlich  darzustellen.  Die  Linie  spielt  noch  immer  die 
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Hauptrolle.  Die  Bewegung  des  Körpers  ist  weich  und 
schmiegsam  und  sucht  den  Ausdruck  der  Gemütsbewe- 
gung zu  steigern.  Der  seelische  Ausdruck  des  Gesichts 
hat  bereits  eine  Steigerung  vom  Lyrischen  zum  Drama- 
tischen erfahren,  es  findet  jefet  eine  bedeutende  Be- 
tonung des  Charakters  statt.  Mit  der  Verwendung  der 
einheimischen  Gewandmotive  bekommt  durch  die  ganze 
Komposition  der  Falten  die  Plastik  in  der  Spätgotik 
einen  malerischen,  auf  Licht-  und  Schattenwirkung  be- 
rechneten Stil.  (Plastiken  des  Tilman  Riemenschneider.) 
Trobdem  bleibt  aber  auch  in  der  Spätgotik  die  Form 
noch  hart  und  flächig,  nur  in  wenigen  Werken  ist  eine 
weiche  Wölbung  der  Form  vorhanden.  Gerade  die 
malerisch  komponierten  Plastiken  Tilman  Riemen- 
schneiders tragen  durch  das  neue  und  in  der  Spätgotik 
vorwiegend  zur  Verwendung  kommende  Material,  dem 
Holze,  die  monumentalen,  flächigen  Formen  material- 
getreuer  Technik. 

Auch  die  Plastik  der  christlichen  Kunstrichtung 
trägt  einen  Persönlichkeitsstil,  und  es  lä&t  sich  beson- 
ders an  den  Werken  der  gotischen  Zeit,  deutlich  der 
Charakter  des  einen  oder  des  andern  Volkes  erkennen. 
Die  gut  deutschen  Plastiken  besifeen  eine  mehr  reale 
Naturwiedergabe;  ihr  dichterischer  Gedanke  ist  meist 
derb  betont,  dramatisch;  es  entspricht  eben  der  Natur 
des  Volkes.  Die  französische  Plastik  der  gotischen  Zeit 
trägt  dagegen  idealisierte,  verfeinerte,  graziöse  Formen 
und  Linien,  welches  mehr  dem  Wesen  des  französischen 
Volkes  entspricht.  Der  dichterische  Inhalt  der  Plastik 
besibt  lyrische  Form.  Wo  nun  deutsche  Künstler  mit 
französischen  Fühlung  nahmen,  macht  sich  auch  bei 
diesen  eine  Anlehnung  an  idealere  Formen  bemerkbar. 
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Die  französischen  Künstler  nahmen  wiederum  durch  die 
Kreuzzüge  in  Italien  mit  der  Antike  Fühlung,  von  welcher 
sie  sich  auch  später  nie  ganz  entfernten.  Für  sie  bildete 
die  Antike  einen  Formenschatz,  dessen  idealen  Formen 
fast  ihrem  persönlichen  Charakter  entsprachen.  Ein 
Vergleich  der  deutschen  Plastiken  untereinander,  z.  B. 
die  Plastiken  Tilman  Riemenschneiders  mit  denen  des 
Stra&burger  Münsters,  besonders  mit  der  „Eklesia“  und 
„Synagoge"  wird  leicht  erkennen  lassen,  wie  weit  oft 
und  besonders  bei  letzteren  sich  der  französische  Ein- 
fluß bemerkbar  macht. 

Die  Malerei 

gelangt  in  der  christlichen  Kunstrichtung  gleich  der 
Plastik  kaum  über  die  erste  Stufe  der  Entwicklung  hin- 
aus. Auch  sie  wird  nicht  um  ihrer  selbst  halber  gebildet, 
sondern  der  religiösen  Stimmung  der  Zeit  wegen.  An- 
fangs steht  sie  ganz  im  Dienste  der  Architektur  und  hat 
den  Zweck,  die  Wandflächen  zu  beleben;  erst  in  der  go- 
tischen Epoche  erhält  sie  durch  die  Tafelmalerei  selb- 
ständige Aufgaben. 

In  der  altchristlichen  und  romanischen  Epoche 
nimmt  die  Malerei  des  Abendlandes  den  Beginn  ihrer 
Entwicklung.  Sie  bedient  sich  hier  ganz  der  Ausdrucks- 
mittel der  Architektur,  der  Fläche  und  Linie,  nur  erhält 
die  Fläche  ein  breites,  ruhiges  Kolorit.  Die  aneinander 
gefügten  Flächen  bilden  mit  ihrer  klaren  Linienführung 
ein  Bild  musivischen,  monumentalen  Charakters.  In  die- 
ser Zeit  deckt  sich  die  Malerei  mit  dem  Wesen  des  Mo- 
saiks, welches  auch  häufig  an  ihre  Stelle  tritt.  Erst  in 
der  gotischen  Epoche  tritt  die  Fläche  zurück  und  die 
Form,  die  gewölbte  Fläche,  das  Körperliche  beginnt  sich 
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zu  entwickeln.  Das  Hauptausdrucksmittel  bildet  aber 
immer  noch  die  bewegte  Linie.  Die  Form  ist  nur  wenig 
gewölbt  und  die  Gemälde  dieser  Zeit  tragen  neben  einem 
zeichnerischen  Charakter  einen  gewissen  Flachrelief- 
stil; sie  zeigen  also  den  Uebergang  von  der  Architektur 
zur  Plastik.  (Auferstehung  Chisti  von  Wohlgemut  und 
Christus  von  zwei  Dominikanern  begrü&t  von  Fra  Ange- 
lico,  Seite  XII.)  Das  Kolorit  ist  aber  noch  breit  und 
ruhig  und  bewahrt  den  Gemälden  einen  monumentalen 
Stil.  Diese  stilistischen  Merkmale  beziehen  sich  zeit- 
lich nur  auf  die  deutsche  und  niederländische  Malerei; 
in  Italien,  wo  schon  zur  Zeit,  als  in  Deutschland  und 
Frankreich  die  gotische  Steinbauweise  zur  Durchbildung 
gelangte,  die  Renaissance  ihren  Anfang  nahm,  war  die 
Malerei  bereits  weiter  entwickelt,  deshalb  soll  auch  auf 
die  Entwicklung  der  italienischen  Malerei  bei  dem  Rück- 
blick auf  die  Kunstrichtung  der  Renaissance  eingegangen 
werden. 

— 

Die  Kunstrichtung  der  Renaissance. 

Allgemeines. 

Mit  dem  Durchdringen  einer  mehr  weltlichen  Lebens- 
anschauung im  hohen  Mittelalter  kommt  auch  eine  welt- 
liche Auffassung  der  Kunst  zum  Durchbruch.  Die  Reli- 
gion wird  reformiert,  die  Kunst  auch.  Obgleich  die 
Architektur  kaum  durch  diese  Reformation  gewinnt,  be- 
ginnt neben  der  Plastik  vor  allem  die  Malerei  einen  neuen 
Entwicklungsgang.  Während  im  Mittelalter  nur  das  Ge- 
fühl, die  Stimmung  und  das  Literarische  die  treibende 
Kraft  zum  Bilden  der  Kunst  ist,  kommt  mit  der  neuen 
Weltanschauung  der  Verstand,  das  objektive  der  Kunst, 

Herzog:  Die  stilistische  Entwicklung.  5 
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die  stilistische  Wertschäbung  der  Kunst  zum  Durch- 
bruch. 

Das  Streben  nach  schönen  Formen  veranlagte  die 
Künstler,  mit  dem  religiösen  Dogma  zu  brechen  und  ihre 
Vorbilder  der  Natur  und  der  Antike  zu  entnehmen.  So 
lange  die  Natur  als  alleiniges  Vorbild  diente,  bewahren 
die  Werke  einen  persönlichen  Charakter  des  Künstlers; 
wo  sich  aber  ein  Streben  nach  idealen,  antiken  Vorbil- 
dern bemerkbar  macht,  verlieren  die  Werke  an  persön- 
lichem Charakter;  die  Kunst  verliert  dann  einen  Teil 
ihres  Wertes,  den  Persönlichkeitsstil. 

Durch  dieses  allgemeine  Streben  nach  antiken  For- 
men in  dieser  Zeit,  kommt  es  zur  Nachahmung,  zur 
Wiederholung  der  Antike,  zur  Renaissance  der  Antike. 
— Die  Renaissance-Künstler  suchten  den  Geist  der  An- 
tike zu  erfassen,  vermochten  aber  fast  immer  nur  den 
Persönlichkeitsstil  der  antiken  Kunst  nachzuahmen.  Der 
Kunsteigenheitstil  der  Antike  übte  auf  sie 
keine  Wirkung  aus.  So  ist  es  auch  möglich,  dab  die 
ganze  Kunstrichtung  der  Renaissance  im  allgemeinen  nur 
einen  malerischen  Kunsteigenheitsstil  trägt;  nur  lä&t  sich 
an  ihr  eine  steigernde  Entwicklung  des  Malerischen  be- 
obachten. Die  drei  Epochen  der  Entwicklung  der  Re- 
naissance-Kunstrichtung sind:  Frührenaissance,  Floch- 
renaissance  und  Barock;  sie  sind  identisch  mit  monumen- 
tal, plastisch  und  malerisch,  nur  dab  diese  stilistische  Be- 
zeichnung in  Anbetracht  der  ganzen  malerischen  Kunst- 
richtung zu  verstehen  ist.  — Die  Entwicklung  der  Re- 
naissance geht  sprungweise  vor  sich  und  labt  ihre  Ent- 
wicklung nicht  so  klar  erkennen,  wie  die  gotische  Bau- 
kunst oder  die  Kunst  der  Griechen.  Dies  beruht  auf  der 
individuellen  Betätigung  der  Künstler.  Der  Renaissance- 
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Zeit  fehlt  das  gemeinsame  Arbeiten  an  der  stilisti- 
schen Entwicklung  der  Formen,  wie  es  bei  den  Gotikern 
und  den  Griechen  geschah;  nur  daher  kam  es,  da&  mo- 
numentale, malerische  oder  plastische  Formen  oft  in 
derselben  Zeit  nebeneinader  stehen,  je  nach  dem  Em- 
pfinden der  einzelnen  Künstler. 

Die  Architektur  der  Renaissance. 

Die  italienische  Renaissance. 

Frührenaissance. 

Die  Geburtsstätte  der  Renaissance  ist  Italien,  welches  die 
Schatzkammer  der  griechisch-römischen  Kunst  ist  und 
wo  sich  selbst  im  Zeitalter  der  Gotik  die  Künstler  nicht 
von  ihr  trennen  konnten,  sondern  immer  mit  ihr  Fühlung 
behielten. 

Die  neue  Zeit  brachte  neue  Aufgaben,  welche  die 
Künstler  auch  in  der  Frührenaissance  mit  neuen  Mitteln 
lösten;  ihnen  dienten  nur  einzelne  antike  Motive  zur 
Dekoration,  zur  Belebung.  Anstelle  des  Kirchenbaues 
tritt  nun  der  Palastbau.  Dieser  trägt  auch  in  der  Früh- 
renaissance einen  monumentalen  Charakter  und  besifet 
durchweg  konstruktive  Formen,  welche  noch  wenig  auf 
antike  Nachahmungen  schlie&en  lassen.  Was  an  ihnen 
antike  Überlieferungen  ist,  sind  neben  dem  Kransgesims 
die  wagerechten  Gesimse,  welche  die  Fassade  in  Stock- 
werke gliedern.  Ein  gutes  Beispiel  für  die  Selbstän- 
digkeit der  Kunst  dieser  Zeit  sind  der  „Palazzo  Pitti“ 
und  der  „PalazzoStrozzi“  zu  Florenz.  Die  Architektur  wird 
bei  diesen  Palästen  durch  die  Steinbauweise  gebildet. 
Die  Massen  lagern  auf  gradlinigem  Grundriß  übereinan- 
der und  die  Werksteine  an  der  Fassade  lassen  als 
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Bossage  oder  Rustika  die  Konstruktion  der  Steinbau- 
weise erkennen.  Die  Architektur  geht  also  in  der  Früh- 
renaissance vom  Zweckmäßigen,  der  Natur  der  Archi- 
tektur aus  und  befindet  sich  hier  auf  selbständiger 
Bahn.  — Um  eine  Auflösung  der  Masse  hervorzurufen, 
ist  bei  den  dreistöckigen  Palästen  die  Rustika  der  ersten 
Geschosse  kräftig  und  drücken  hierdurch  die  tragende 
Kraft  aus;  im  zweiten  sind  sie  schwächer  und  leichter, 
und  im  dritten  sind  sie  nur  angedeutet,  oder  auch  ganz 
weggelassen.  — Die  Fensteröffnungen  wurden  durch  die 
konstruktiven  Formen  des  Rundbogengewölbes  gebildet. 
— Als  bedeutendster  Künstler  dieser  Zeit  sei  unter  an- 
deren Brunellesco  zu  nennen. 

Hochrenaissance. 

Mit  der  Hochrenaissance  verliert  die  Kunst  an  Wert; 
die  Kunstrichtung  wird  zur  Geschmacksrichtung.  Die 
Kunst  hascht  jefet  nur  nach  antiken  Vorbildern  und  kombi- 
niert sie  nach  ihrem  Geschmack  an  einander.  Gesimse, 
Säulen  und  Pilaster,  alle  antiken  Motive  wurden  stu- 
diert; Theorien  wurden  aufgestellt,  um  möglichst  genaue 
Nachbildungen  zu  schaffen.  Künstlerisches,  selbständi- 
ges Schaffen  isf  in  dieser  Zeit  kaum  zu  finden. 

Die  Architektur  erreicht  hier  die  malerische  Stufe 
der  römischen  Kunst,  welche  zu  vorwiegend  malerischer 
Dekoration  neigt.  Die  Fassade  wird  durch  Anordnung 
von  Risaliten  beleb!.  Maierisch  gruppierte  Säulenreihen, 
kräftig  ausladende  Gesimse,  die  sich  um  Pilaster,  Mauer- 
vorsprünge und  Säulen  kröpfen  und  malerische  An- 
häufungen von  Ecken  und  Winkeln  bilden,  rufen  eine 
große  Licht-  und  Schattenwirkung  an  der  gesamten 
Fassade  hervor.  — (Basilika  in  Vicenza.)  Der  bedeu- 
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iendste  Architekt  und  Theoretiker  dieser  Zeit  war  Pal- 
ladio,  welcher  noch  in  späteren  Zeiten,  wo  es  sich  um 
antike  Nachahmungen  handelt,  großen  Einfluß  ausiibte. 

Barock. 

Die  malerischen  Bestrebungen  brachten  es  schließ- 
lich zum  völligen  Bruch  der  Nachahmung  der  Antike  und 
führte  zum  Barock.  Der  Barock  bildet  die  malerische 
Stufe  dieser  malerischen  Kunstrichtung;  ihr  Bahnbrecher 
war  Michel-Angelo;Bernini  und  Borromini  seine  bedeu- 
tendsten Künstler.  — Der  italienische  Barock  be- 
deutete für  die  Architektur  nur  eine  Steigerung  der,  in  der 
Hochrenaissance  erreichten  malerischen  Wirkung,  die 
sie  fast  nur  mit  ihren  eigenen  Ausdrucksmitteln,  der  Linie 
und  Fläche,  erzielte.  (Kirche  St.  Agnes  in  Rom  von  Borro- 
mini.) Dagegen  gibt  die  Architektur  im  deutschen  Ba- 
rock ihren  Charakter  auf,  indem  sie  die  malerische  Wir- 
kung durch  plastische  Formen  erreicht;  nur  im  Innen- 
raum macht  sich  auch  im  italienischen  Barock  eine  ge- 
steigerte Belebung  durch  Plastik  und  Farbe  geltend.  Auf 
den  Barock  näher  soll  noch  im  Abschnitt  „Deutsche  Re- 
naissance“ eingegangen  werden. 

Das  Ornament 

der  italienischen  Renaissance  erfährt  gleichfalls  eine 
Steigerung  der  Form  ins  Malerische.  Das  Akanthus- 
Ornament  der  Frührenaissance  ist  im  Vergleich  zum  rö- 
mischen knapp  in  den  Formen  und  spärlich  in  der  An- 
wendung. Die  Blätter  sißen  vereinzelt  an  den  mageren 
Akanthus-Ranken,  welche  sich  in  ruhigen  Schwingun- 
gen bewegen.  Durch  das  plastische  Vorspringen  der 
Blätter  und  dem  flachen  Zurücktreten  der  dünnen  Sten- 
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gel  erhält  das  Relief  troß  knapper  Formen  malerisches 
Leben. 

In  cler  Hochrenaissance  ist  das  Ornament  meist  im 
Hochrelief  ausgeführt.  Festons  und  Figuren  sind  die 
meistverwendeten  Motive.  Und  im  Barock  erhält  das 
Ornament  durch  kraftvolle  Bewegung  und  Rundung  der 
Form  größte  Belebung  und  malerische  Licht-  und  Schrat- 
tenwirkung. 

Die  deutsche  Renaissance. 

Die  deutsche  Frührenaissance  steht  größtenteils 
noch  auf  gotischer  Grundlage  und  wird  hier  und  da  mit 
antiken  Motiven  vermischt,  wodurch  eine  eigenartige 
malerische  Wirkung  entsteht.  Erst  auf  der  zweiten  Stufe 
der  Entwicklung,  in  der  Hochrenaissance,  klären  sich  die 
Formen  zu  neuen  selbständigen  Motiven.  Die  Architek- 
tur geht  auch  hier  wieder  von  dem  Zweckmäßigen,  kon- 
struktiven Aufbau  aus,  und  zwar  diesmal  von  der  Holz- 
bauweise, dem  Fachwerkbau.  Das  Material  wird  auch 
als  solches  verwendet.  Die  konstruktiven  Formen  wie 
Stütze  und  Balken,  werden,  ohne  ihnen  ideale  Formen 
zu  geben,  ganz  realistisch  wiedergegeben,  und  die  Funk- 
tion sämtlicher  Glieder  ist  am  ganzen  Bauwerk  deutlich 
sichtbar.  Die  an  und  für  sich  malerische  Fachwerkbau- 
weise ist  in  gewissem  Sinne  doch  anfangs  monumental; 
erst  am  Ausgang  der  Hochrenaissance  entwickelt  sie 
sich  ins  Malerische.  — Neben  dem  Fachwerkbau  wurden 
auch  Bauwerke  in  Stein  aufgeführt,  bei  welchen  auch 
antike  Motive  verwendet  wurden. 

Die  deutsche  Renaissance  war  anfangs  eine  bürger- 
liche Kunst.  Zweckmäßig  mußten  die  Wohnhäuser  wegen 
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beschränkten  Raumes  der  Städte,  mehr  nach  der  Höhe 
als  in  die  Breite  ausgedehnt  werden.  Da  das  Haus  mit 
der  Giebelfront  nach  der  Strafe  zu  stehen  kommt  und 
außerdem  ein  sehr  hohes  Dach  erhält,  so  bildete  sich 
allmählich  der  Giebel  zu  einem  charakteristischen  archi- 
tektonischen Zierstück  aus,  das  durch  die  Art  der  Dar- 
stellung die  Entwicklung  der  deutschen  Renaissance 
deutlich  erkennen  lä&t. 

Anfangs  werden  die  beiden  schrägen,  durch  das 
Dach  bedingten  Giebelkanten  unterbrochen  und  recht- 
winklig abgestuft.  Es  ist  die  monumentale  Form  des 
Zinnengiebels.  Später  wurden  die  zu  beiden  Seiten  des 
Giebels  liegenden  Abstufungen  durch  wagerechtes  Ge- 
bälk, das  von  Pilastern  getragen  wurde,  miteinander 
verbunden.  Kugeln,  Obelisken  und  zu  Schnecken  aufge- 
rollte Linien  und  Flächen  vermitteln  die  harten  Ueber- 
gänge  dieser  Abstufungen  und  führen  zu  einer  Belebung 
und  Auflösung  der  Giebelflächen.  — (Pellerhaus  in 
Nürnberg.) 

Durch  eine  weitere  Steigerung  im  Barock  kam  es 
hauptsächlich  durch  kraftvolle  Bewegung  der  Linie  und 
Fläche  zur  Ornamentierung,  zu  einer  äußerst  bewegten 
Belebung  der  Giebelkanten.  Die  Giebelkanten  wurden 
durch  kühngeschwungene,  lose  aneinanderhängende 
Kurven  und  Schneckenlinien  gebildet.  — Neben  dem 
Giebel  bildet  noch  der  Erker  den  Teil  der  Fassade,  an 
welchem  sich  die  ganze  Dekoration  konzentrierte,  wo- 
durch er  oft  einen  malerischen  Kontrast  zu  den  einfachen 
glatten  Pufeflächen  bildete.  Er  ist  eine  Nachahmung 
des  italienischen  Balkons,  wurde  aber  mit  Rücksicht  auf 
das  nördliche  Klima  zum  Erker  umgebildet,  welcher  sich 
dann  auch  im  Winter  benutzen  lieh. 
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Eine  reiche  Gliederung  erhält  in  der  Hochrenaissance 
die  Fassade  der  Patrizierhäuser  und  Schloßbauten, 
welche  auch  in  Stein  aufgeführt  wurden  und  ein  Gemisch 
von  Holz-  und  Steinbauweise  bilden.  Von  der  Stein- 
bauweise erhält  sie  die  konstruktiven  Formen  der 
Rustika,  und  zur  Gliederung  und  Belebung  erhält  sie 
Formen  der  antiken  Holzbauweise.  — (Otto  Heinrichs- 
Bau  in  Heidelberg.)  Die  ganze  Front  erhielt  zahlreiche 
Fensteröffnungen,  zwischen  welchen  Pilaster  oder  Pfeiler 
angebracht  sind,  die  das  Gebälk  tragen,  welches  die 
Fassade  in  Geschosse  teilt.  In  der  Durchbildung  der 
Glieder  findet  eine  freie  Anlehnung  an  die  Antike  statt. 
Fenster  und  Türen  erhalten  oft  einen  gradlinigen  Aufbau 
(Verdachung),  der  die  Form  des  griechischen  Giebel- 
feldes hat.  Später  wurden  die  beiden  schrägen  Giebel- 
kanten dieser  Verdachung  vor  ihrem  Zusammentreffen 
unterbrochen  und  häufig  mehrfach  verkröpft,  welches 
schon  ein  Zeichen  malerischer  Bestrebungen  des  Ba- 
rocks ist. 

Der  Barock. 

Die  freiere  selbständige  Entwicklung  der  deutschen 
Renaissance  hatte  auch  eine  freiere  Entwicklung  des 
deutschen  Barocks  zur  Folge.  Die  Architektur  erhält 
durch  den  Barock  die  weitgehendste  Entwicklung,  indem 
sie  sich  ganz  den  malerischen  Charakter  aneignet.  An 
Stelle  ihrer  eigenen  Ausdrucksmittel  verwendet  sie  die 
Form  und  strebt  danach,  durch  kräftige  Bewegung  der 
Linien  und  Formen  die  größtmöglichste  Licht-  und  Schat- 
tenwirkung zu  erreichen.  Das  malerische  Prinzip  geht 
sogar  so  weit,  daß  die  Architektur  ihre  konstruktiven 
Formen  preisgibt  und  sie  nur  als  Dekoration  verwendet. 
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(Seite  VI.)  Das  wagerechte  Gebälk  wird  oft  durch- 
schnitten  und  die  dadurch  entstandenen  Enden  lebhaft 
geschwungen  und  zu  Voluten  aufgerollt.  Die  Säule  wird 
oft  weich  in  der  Form,  schraubenförmig  gewunden  und 
verliert  ihre  ganze  tragende  Kraft.  Flächen  der  Fassade  ; 
werden  oft  bauchig  gewölbt  und  streben  in  Form  über- 
zugehen.  — Der  bisherige  gradlinige  Grundriß  des  Bau- 
werks wird  nun  in  geschwungenen  Linien  angelegt,  was 
wieder  eine  Steigerung  der  Belebung  durch  die  Bewe- 
gung der  Linie  bedeutet. 

In  dem  Preisgeben  der  Funktion  der  konstruktiven 
Glieder  liegt  der  Unterschied  zwischen  dem  Barock  der 
Renaissance  und  der  malerischen  Stufe  (dem  Barock) 
der  Antike  und  der  Gotik,  bei  welchem  die  konstruktive 
Funktion  nie  verloren  geht.  Die  Letzteren  entwickelten 
sich  aus  der  monumentalen  Grundlage,  während  der  Ba- 
rock der  Renaissance  aus  einer  malerischen  Grundlage 
hervorging,  woraus  diese  weitgehende  Steigerung  des 
Barocks  zu  erklären  ist. 

Die  Aufgaben,  die  diese  Zeit  der  Architektur  stellte, 
waren  vorwiegend  Kirchen-  und  Schlo&bauten.  Der 
Kirchenanlage  wurde  häufig  der  Zentralbau  zugrunde 
gelegt.  Die  Mauerflächen  wurden  aufs  reichste  geglie- 
dert und  belebt.  (Frauenkirche  zu  Dresden.)  Die 
Kuppel  erhält  nun  eine  Ueberhöhung;  sie  wird  üppig  und 
bauchig  in  der  Form.  Diese  Kuppelform  erhalten  auch 
oft  die  Türme,  welche  vielfach  noch  lebhafter  in  der 
Form  bewegt  werden,  woraus  die  sogenannte  Zwiebel- 
form entstand.  — Im  allgemeinen  nahm  der  deutsche 
Barock  gleich  dem  italienischen  Barock  antike  Motive 
auf. 

Eine  gro&e  Belebung  durch  Bewegung  der  Linie  er- 
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hält  im  Barock  die  Tür-  und  Fensterverdachung.  An- 
stelle der  gradlinigen  Verdachung  in  Gestalt  des  grie- 
chischen Giebels  tritt  die  geschweifte  Verdachung.  Sie 
ging  aus  der  Rundbogenverdachung  hervor.  Der  Bogen 
der  Verdachung  wurde  im  Scheitel  geteilt,  die  beiden 
Enden  wurden  S-förmig  bewegt  und  in  der  Mitte  zu  Vo- 
luten aufgerollt.  — Ein  weiteres  malerisches  Motiv  des 
Barocks  sind  die  Anhäufungen  von  Verkröpfungen  der 
Gesimse. 

Neben  all  diesen  malerischen  Motiven  kommt  noch 
üppiges,  plastisches  Ornament  zur  Anwendung,  wodurch 
das  barocke  Bauwerk  ein  ungemein  malerisches  Leben 
erhält.  (Pavillon  des  Zwingers  zu  Dresden.  Seite  VI.) 
— Die  größte  Entwicklung  erfährt  der  Barock  aber  durch 
die  Innenarchitektur  des  Kirchen-  und  Schlo&baues,  wo 
er  mit  Hilfe  der  Plastik  und  Malerei  eine  glänzende, 
üppige  Pracht  entfaltet. 

Das  Ornament. 

In  der  deutschen  Frührenaissance  verwendet  das 
Ornament  noch  vorwiegend  gotische  Motive;  erst  in  der 
Hochrenaissance  gelangt  mit  der  Selbständigkeit  der 
Architektur  auch  das  Ornament  zur  Selbständigkeit. 

Der  Holzbauweise  entsprechend  bildet  es  auch  seine 
Motive,  die  sich  anfangs,  wie  alle  monumentalen  Formen, 
aus  Flächenornament  entwickelten.  Geometrische  Fi- 
guren und  Spiralen  werden  durch  Stege  und  Ecken  mit- 
einander verbunden;  der  dazwischen  liegende  Grund 
wird  vertieft,  so  da&  das  Ornament  wie  aufgenagelte 
Laubsägearbeit  erscheint. 

Bei  weiterer  Entwicklung  wird  das  Flachornament 
dadurch  belebt,  dak  Walzen  plastisch  aus  der  Fläche 
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herausgerollt  werden;  es  entsteht  das  sogenannte  Roll- 
werk. — Ein  beliebtes  Motiv  ist  das  Zierschild,  welches 
nach  dem  Vorbild  gerollter  und  gerader  Metallstreifen 
durch  seine  Bewegung  eine  malerische  Wirkung  er- 
reicht. 

Am  Ende  der  Hochrenaissance  werden  die  Formen 
des  Ornaments  weich  und  plastisch.  Das  Holz  oder  Me- 
tall wird  durch  die  weiche  Modellierung  der  Formen  zum 
weichen,  dicken  Leder.  Die  Kanten  der  Streifen  kippen 
um;  sie  erhalten  die  Form  wulstiger  Lippen,  die  vielfach 
noch  eingekerbt  werden  und  weiche  Knorren  bilden.  Die 
Spiralen  oder  Voluten  drehen  sich  teigig  heraus,  ver- 
lieren oft  den  Halt  und  verschieben  sich  seitlich.  (Bre- 
mer Voluten.) 

Mit  der  Entwicklung  des  Barocks  werden  auch  in 
dem  deutschen  Renaissance-Ornament  mehr  antike  Mo- 
tive, wie  z.  B.  das  Akanthusblatt  aufgenommen.  Das 
Akanthusblatt  erhält  im  Barock  volle,  kräftige,  unruhige 
Formen  und  wird  kraftvoll  in  der  Linie  bewegt.  (Abb.  d. 
Seite  XVII.)  — Linien  ornamentaler  Bandstreifen  werden 
unruhig  bewegt  oder  energisch  in  der  Bewegung  unter- 
brochen und  bilden  mannigfaltige  Verschlingungen,  wo- 
durch sie  dem  malerischen  maurischen  Ornament  ver- 
wandt sind. 

Ein  Hauptmotiv  auch  des  Barockornaments  ist  das 
Zierschild,  — die  Kartusche  — das  durch  Vorspringen 
und  Zurücktreten  von  Linien  und  Flächen  ein  sehr  be- 
wegtes Profil  erhält.  Seine  Konturen  sind  bald  gerade, 
bald  geschwungen  oder  endigen  in  weich  herausgedreh- 
ten Voluten. 

Dem  ganzen  Ornament  des  Barocks,  besonders  dem 
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deutschen,  ist  eine  derbe  Kraft  und  ein  großes  Leben 
eigen. 

Die  französische  Renaissance. 

Gleich  der  italienischen  Renaissance  hält  sich  die 
Architektur  der  französischen  Renaissance  an  die  Nach- 
bildung antiker  Motive  und  zeigt  kaum  wesentliche  Un- 
terschiede von  der  italienischen  Renaissance.  Eine  selb- 
ständige Erscheinung  der  französischen  Renaissance 
bildet  die  hohe,  gebrochene  Dachform,  das  Mansarden- 
dach. 

Dem  persönlichen  Charakter  des  Volkes  ent- 
sprechend, legt  die  französische  Renaissance  Wert  auf 
feine  ideale  Eormenbildung  und  Majjhalten  in  malerischen 
konstruktiven  formen.  Daher  kam  es  auch,  da&  selbst 
in  der  Zeit  des  Barocks  die  konstruktiven  Glieder  ihre 
Funktion  beibehielten.  Ein  eigentlicher  Barockstil  ent- 
wickelte sich  aber  nur  durch  die  Innenarchitektur.  Auch 
hier  finden  feine,  elegante,  idealisierte  Formen  Anwen- 
dung; wogegen  sich  der  deutsche  Barock  durch  eine 
bäuerliche,  realistische  Derbheit  auszeichnet.  Es  ist  der 
Persönlichkeitsstil,  der  durch  die  Verschiedenheit  der 
Formen  den  Charakter  des  Volkes  erkennen  lä&t. 

Der  französische  Barock  bildet  sich  zum  prunk- 
vollen Herrscherstil  aus;  ihm  fällt  die  Ausschmückung 
der  fürstlichen  Palais  zu.  — Der  Innenraum  baut  sich 
im  Anfang  des  Barock  noch  streng  architektonisch  auf. 
Pilaster  oder  Säulen  tragen  den  Architrav  und  die  dar- 
über befindliche  Voute  und  Decke.  Durch  reichliche  An- 
wendung des  Ornaments  werden  alle  Glieder  malerisch 
belebt.  — Die  Wandfläche  wird  in  Felder,  Flächen  ge- 
teilt, welche  als  neues  Motiv  von  einem  Rahmen  einge- 
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fa&t  werden.  Zahlreiche  Begleitleisten  und  reichliches 
Ornament  teilen  die  eingerahmten  Flächen  zulefel  ganz 
auf.  Die  geraden  Linien  der  Vertäfelung  werden  all- 
mählich von  der  Bewegung  erfaßt  und  in  lebhaft  ge- 
schwungene Kurvenlinien  umgeb*ildet.  Hierdurch  ge- 
langt die  Architektur  an  die  Grenze,  zum  Anfang  des 
Rokoko,  in  welchem  sie  ausschließlich  die  Belebung  — 
den  Charakter  der  Plastik  — anstrebt. 

Das  Rokoko. 

Das  Rokoko  bildet  eine  Steigerung  des  Barocks; 
seine  Entwicklung  verdankt  es  dem  freien  Geiste 
damaliger  französischer  Künstler.  — Die  Architek- 
tur gibt  hier,  und  hauptsächlich  im  Innenraum, 
ihren  Charakter  und  ihre  Ausdrucksmittel  ganz  auf 
und  erreicht  die  größtmöglichste  Entwicklung  nach 
der  malerischen  Grenze  zu.  Ihre  bisherigen  kon- 
struktiven Glieder  gibt  sie  auf  und  strebt  nur  ma- 
lerische Wirkung  mit  dem  Ausdrucksmittel  der  Form 
an,  und  zwar  mit  dem  ihr  nahe  liegenden  Ornament.  Sie 
bricht  vollständig  mit  der  Ueberlieferung  der  antiken 
Motive  und  weist  ein  freies,  selbständiges  Schaffen  auf, 
Gesimse,  Pilaster  und  andere  architektonische  Motive 
werden  nur  noch  anfangs,  und  dann  nur  als  schmückende 
Motive,  verwendet;  später  scheiden  sie  ganz  aus.  Die 
Wandflächen  werden  in  kleinere,  malerisch  belebte  Fel- 
der geteilt.  Ein  zierliches  Gerüst  lebhaft  bewegten 
Rahmenwerks  führen,  neben  fantasiereichen  Ornament, 
zur  vollständigen  Belebung  der  Elächen.  Das  Prinzip 
der  Auflösung  der  Flächen  und  Massen  ist  hier  vorherr- 
schend. Die  Wandflächen  sind  in  sich  schon  in  kleinere 
Details  aufgelöst;  nach  oben  werden  sie  durch  das,  von 


der  Voute  nach  der  Decke  zu  auslaufende  Ornament  in 
zierlich  bewegte,  freie  Endigungen  vollständig  aufgelöst. 
Die  Decke  wird  schließlich  noch  durch  große  Gemälde 
ganz  illusorisch  gemacht,  so  daß  sich  die  Masse  der 
Wände  scheinbar  in  freie  Endigungen  auflösen,  wie  es 
auch  am  gotischen  Dom  durch  die  Fiale  geschehen  war. 

Da  diese  Stilrichtung  von  der  Innenarchitektur  den 
Anstoß  zu  einer  neuen  Formenentwicklung  erhielt,  be- 
schränkte sich  die  Neubildung  der  Formen,  wegen  der 
Kurzlebigkeit  des  Stils,  nur  noch  auf  die  Möbelarchitek- 
tur. Die  Außenarchitektur  dagegen  begnügt  sich  mit 
kalten,  nüchternen,  klassischen  Formen  und  befindet  sich 
im  großen  Kontrast  zu  den  Innenformen.  Ein  Freimachen 
von  den  antiken  Motiven,  wie  es  die  neuzeitliche  Archi- 
tektur des  20.  Jahrhunderts  zum  Teil  erreicht  hat,  wo 
eine  Belebung  der  Masse  durch  malerische  Flächenwir- 
kung erzielt  wurde,  wo  tragende  Pilaster  und  Gesimse 
nur  als  Flächen  wirken,  hätte  sich  damals  wohl  besser 
mit  den  architektonischen  Formen  des  Rokokoinnen- 
raumes  gedeckt,  als  die  unselbständige  Nachbildung 
klassischer  Motive.  Die  Zeit  des  Stils  war  zu  kurz; 
vielleicht  wären  aus  dem  Streben  der  freieren  Künstler 
auch  noch  selbständige  Formen  für  die  Aussenarchitek- 
tur  hervorgegangen. 

Von  Frankreich  aus  wurde  auch  das  Rokoko  nach 
Deutschland  importiert,  nur  nimmt  es  hier  meist  derbere 
Formen  an.  Ein  gutes  Beispiel  deutschen  Rokokos  ist 
der  tiauptsaal  im  Schlosse  zu  Bruchsal. 

Das  Ornament. 

In  der  französischen  Renaissance  hält  sich  das  Or- 
nament ziemlich  streng  an  römische  Motive  und  besifet 
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eine  ideale,  feine,  Formenbildung.  Das  Akanthusblatt 
wird  ziemlich  getreu  dem  römischen  nachgebildet. 
Selbständige  Motive  treten  erst  im  Barock  und  Rokoko 
auf. 

Im  Rokoko  erreicht  das  Ornament  die  größte  jemals 
erreichte  Lebhaftigkeit  und  malerische  Wirkung.  Durch 
die  freie  Art  der  Komposition  reicht  das  Ornament  an 
die  Grenze  plastischer  Darstellungen;  anstatt  objektiv, 
ist  es  subjektiv.  Der  Reichtum  der  Motive  ruft  märchen- 
haft phantastische  Gedanken  hervor;  dadurch  tritt  die 
Form  mehr  in  den  Hintergrund  und  an  ihre  Stelle  tritt 
die  Vorstellung,  der  Gedanke.  In  diesem  Sinne  erreicht 
die  Komposition  die  Grenze  der  Musik.  — Um  volle 
Freiheit  der  Gedanken  zu  bewahren,  wird  anstelle  der 
Symmetrie  die  Asymmetrie  bevorzugt.  — Die  Form  wird 
weich,  beweglich  und  biegsam  und  die  Linie  nimmt  den 
höchsten  Grad  der  Bewegungsmöglichkeit  an.  Die  bei- 
den Bewegungsrichtungen  der  S-förmigen  Renaissance- 
linie  (Abb.  h.  Seite  XVII)  werden  hier  mit  solcher  Kraft 
durchgefiihrt,  da&  sich  beide  an  dem  ^Wendepunkt  tren- 
nen und  zwei  verschiedene,  lose  aneinanderhängende 
Kreisbogen  bilden.  (Abb.  k.  Seite  XVII.)  Durch  die 
Eigenart  der  Rokokolinie  besteht  die  ganze  Komposition 
aus  lauter  lose  aneinanderhängende  Ringe  und  Punkte, 
welche  phantastisch  miteinander  verbunden  sind.  (Abb. 
e Seite  XVII.)  — Das  Hauptmotiv  für  das  Ornament  bildet 
die  Muschel.  Dieses  Muschelwerk  zeigt,  wie  weit  die 
idealisierende  Umbildung  sich  von  den  realistischen  Na- 
turformen entfernt,  so  da&  kaum  noch  die  ursprüngliche 
Naturform  zu  erkennen  ist,  sondern  eigentlich  mehr  ge- 
formte Gedanken  bilden. 
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Die  Plastik  der  Renaissance. 

Die  italienische  Renaissance. 

Mit  dem  Durchdringen  der  Renaissance  wird  die 
Plastik  im  Anfang  aus  der  Bahn  der  stilistischen  Formen- 
entwicklung gerissen.  Das  künstlerische  Formenbilden 
wird  hier  zum  gegenständlichen  Interesse.  Die  Künstler 
wollten  mit  der  Natur  wetteifern  und  machten  sich  die 
Wiedergabe  der  Natur  zur  Aufgabe  und  wollten  sich 
durch  wissenschaftliches  Können  hervortun.  Den  An- 
laß dazu  gab  die  Rückständigkeit  in  der  Bildung  des 
nackten  Körpers,  wozu  das  Mittelalter  zu  wenig  Ge- 
legenheit bot.  Ein  weiteres  Hindernis  künstlerischer 
Entwicklung  war  anfangs  das  der  Renaissance  eigene 
Streben  nach  antiken  idealen  Formen,  dem  Nachahmen 
eines  Persönlichkeitsstils,  eines  Volkscharakters. 

Die  Renaissance  ist  auch  für  die  Platik  eine  durch- 
weg malerische  Kunstrichtung.  Im  Vergleich  der  Früh- 
renaissance zum  Barock  ist  trotz  malerischer  Behand- 
lung in  der  Plastik  der  Frührenaissance  eine  gewisse 
Monumentalität  vorhanden.  Die  Hochrenaissance  hat 
dagegen,  in  Anbetracht  der  ganzen  malerischen  Kunst- 
richtung, einen  plastischen  und  der  Barock  einen  ma- 
lerischen Charakter. 

Durch  das  individuelle  Schaffen  der  Künstler  sieht 
man,  wie  besonders  die  Frührenaissancekünstler  weniger 
durch  eine  verständnisvolle  Entwicklung  der  Form,  als 
individuelle  Ruhmsucht  durch  Nachahmung  eines  Per- 
sönlichkeitsstils zum  Schaffen  getrieben  wurden. 

Der  bedeutendste  Künstler  der  Frührenaissance  ist 
Donatello.  Ihm  diente  die  Natur  nur  als  Vorbild  zu  sei- 
ner künstlerischen  Formenbildung.  An  seinen  Werken 
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lä&t  sich  deutlich  eine  Steigerung  der  Formen  vom  Mo- 
numentalen  zum  Malerischen  beobachten.  Seine  selb- 
ständigsten Werke  besifeen  eine  gro&e  Realistik.  Da- 
durch steht  er  im  direkten  Kontrast  zu  den  Künstlern 
seiner  Zeit,  welche  die  idealen  Formen  bevorzugten. 
Wahrscheinlich  ist  er  hierin  instinktiv  seinem  persön- 
lichen Charakter  gefolgt;  er  kam  aber  deshalb  nicht  zur 
vollen  Geltung;  denn  seine  Zeit  schrieb  den  Persönlich- 
keitsstil vor,  den  antiken  Idealismus.  Erst  im  19.  Jahr- 
hundert wurde  seine  Kunst  sehr  geschätzt,  als  sich  die 
naturalistische  Kunstrichtung  Bahn  brach. 

Den  Anforderungen  der  Zeit  entsprachen  dagegen 
die  Werke  des  Lucca  della  Robbia,  welcher  fast  die 
idealen  Formen  der  griechischen  Kunst  erreichte. 

Den  Übergang  von  der  Frührenaissance  zur  Hoch- 
renaissance bilden  die  Werke  Verrocchios,  welcher  mit 
seinem  Reiterstandbild  des  Colleoni  bis  auf  die  Stufe 
des  Barock  reicht.  Die  Monumentalität  des  Reiterstand- 
bildes des  Gattamelata  von  Donatello  wird  in  dem  Rei- 
terstandbild des  Colleoni  ins  Malerische  gesteigert.  Die 
Bewegung  von  Rofe  und  Reiter  ist  äußerst  lebendig  und 
die  Formen  sind  stark  gewölbt  und  bilden  eine  Licht- 
und  Schattenwirkung. 

Der  bedeutendste  formenbildende  Künstler  der 
Hochrenaissance  aber  war  Michelangelo.  Seine  Bild- 
werke besitzen  einen  reinen  plastischen  Stil;  sie  besifeen 
statutarische  Ruhe,  reichliche  Formenfülle  und  kraft- 
volles Leben,  wodurch  er  zum  Vorläufer  des  Barocks 
wird.  Seine  Plastiken  reichen  bis  an  die  äußerste  Grenze 
des  plastischen  Stils,  bis  ans  Malerische.  (Moses  vom 
Grabmal  Julius  II.  zu  Rom.)  Neben  Michelangelo  hat  diese 
Zeit  in  Sansovino  noch  einen  bedeutenden  Künstler, 


Herzog:  Die  stilistische  Entwicklung. 
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welcher  durch  das  äu&ere  und  innere  Leben  seiner 
Plastiken  mehr  zum  Barock  übergeht. 

Der  Barock  fand  seinen  Hauptvertreter  in  dem 
Künstler  Bemini.  Seine  Plastiken  erhalten  durch  mo- 
mentane Handlungsweisen  ein  äußerst  bewegtes  inneres 
und  äußeres  Leben.  Der  ganze  Körper  bildet  mit  seinen 
Gliedma&en  ein  äu&erst  lebendiges  Linienspiel.  Die 
Formen  sind,  um  eine  lebhafte  Licht-  und  Schattenbildung 
zu  erreichen,  kräftig  gewölbt  und  detailliert.  Die  ganze 
Komposition  seiner  Gruppen  erreicht  das  unruhig  be- 
wegte Leben  und  die  malerische  Wirkung  des  Barocks; 
die  Plastik  ist  hier  malerisch.  (Der  Brunnen  der  vier 
Flüsse  in  Rom.) 

Im  Barock  enthält  die  Plastik  einen  dekorativen  Cha- 
rakter und  dient  der  Architektur  zur  Hebung  malerischer 
Wirkung  als  Malmittel.  Der  Barock  bedeutet  für  die 
Entwicklung  der  Plastik  die  fruchtbarste  Zeit  der  ganzen 
Kunstrichtung  der  Renaissance;  sie  schuf  eine  Stilerwei- 
terung der  Plastik.  Vorbilder  für  das  Schaffen  eines 
Bernini  waren  noch  nicht  vorhanden;  nur  die  schöpfe- 
rische Kraft  Michelangelos  vermochte  diese  Formen- 
bildung einzuleiten;  natürlich  waren  die  Formen  Ber- 
ninis  auch  den  Verhältnissen  des  Zeitgeistes  ent- 
sprechend. 

Die  deutsche  Plastik 

hält  in  der  Frührenaissance  noch  immer  an  gotischen 
Formen  und  Motiven  fest,  erst  am  Ausgang  der  Hoch- 
renaissance kommen  mit  dem  Durchdringen  des  Barocks 
mehr  antikisierende  Formen  und  Gewandmotive  zur  An- 
wendung. Einen  hervoragenden  Künstler  hat  sie  erst 
wieder  seit  dem  Frührenaissance-Künstler:  Peter  Vischer 
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in  Schlüter,  zur  Zeit  des  Barocks  zu  verzeichnen.  Sein 
Hauptwerk  ist  das  Reiterstandbild  des  großen  Kurfürsten 
zu  Berlin. 

Die  französische  Plastik 

der  Renaissance  wird  größtenteils  von  der  italienischen 
Plastik  beeinflußt  und  ist  wenig  selbständig;  auch  sie 
ist  bis  in  die  Zeit  des  Barocks  arm  an  namhaften 
Künstlern. 

Die  Malerei  der  Renaissance. 

Die  italienische  Malerei. 

War  die  Renaissance  überhaupt  eine  fruchtbare  Zeit 
für  die  bildenden  Künste,  so  ist  sie  es  besonders  der 
Malerei  gewesen.  In  ihre  Zeit  fällt  die  ganze  Entwicklung 
der  abendländischen  Malerei,  und  durch  sie  gelangte 
sie  zur  Blüte.  Die  Malerei  erlebt  hier  eine  Entwicklung 
der  zwei  Stilmöglichkeiten  außerhalb  ihrer  Grenze 
und  gelangt  bis  an  den  Rand  ihrer  eigenen 
Grenze.  Sie  erreicht  mit  dem  fremden  Ausdrucksmittel 
der  Linie  und  form  einen  monumentalen  und  einen  pla- 
stischen Stil  und  gelangt  schließlich  durch  das  Mittel 
der  Farbe  zu  ihrer  Eigenart,  zu  ihrem  Kunsteigenheits- 
stil. — 

Der  Beginn  der  Entwicklung  reicht  allerdings  bis 
zum  Mosaik  der  altchristlichen  Kunstepoche  zurück.  Im 
Zeitalter  der  Gotik  trug  die  Malerei  noch  den  monumen- 
talen Stil  und  gelangt  in  dieser  Zeit  kaum  über  die  mo- 
numentale Fläche  und  Linie  hinaus.  Erst  in  der  Re- 
naissance beginnt  allmählich  die  Form  die  Fläche  zu 
vertreiben,  und  die  Malerei  beginnt  plastischen  Charakter 
anzunehmen.  (Seite  XII.) 

Die  Entwicklung  der  Malerei  wurde  zu  Beginn  der 
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Renaissance  durch  allerlei  Auffassungen  über  den  Wert 
der  Kunst  aufgehalten.  Einmal  glaubten  die  Künstler 
die  Natur  nachbilden  zu  müssen  ein  anderes  Mal  den 
antiken  Idealismus  anstreben  zu  müssen;  schließlich 
spielte  die,  dem  Mittelalter  entstammende  Darstellung 
gemütvoller  religiöser  Stimmung  noch  eine  Hauptauf- 
gabe. Auf  leßterer  Basis  steht  noch  Giottos  Kunst  und 
besißt  noch  ganz  monumentalen  Charakter. 

Allmählich  tritt  aber  das  Interesse  für  die  plastische 
Form  hervor.  Die  Maler  gingen  gewissermaßen  jeßt  bei 
den  Bildhauern  in  die  Schule;  sie  studierten  an  der  pla- 
stischen Form  Licht  und  Schatten.  Hierbei  übertrugen 
sie  oft  die  steifen  Formen  geschnißter  Plastiken  auf  ihre 
Gemälde.  — Da  die  Plastik  in  der  Frührenaissance  schon 
weit  entwickelt  war,  und  der  größte  Teil  der  Künstler 
Maler  und  Bildhauer  zugleich  waren,  so  erreichten  sie 
bald  die  Fähigkeit  plastisch  zu  malen.  Die  Figuren  tre- 
ten jetzt  aus  der  Fläche  heraus  und  werden  freier;  doch 
erscheinen  sie  noch  als  getönte  Plastiken.  Die  Malerei 
beginnt  jeßt  erst  mit  Licht  und  Schatten,  der  ersten  Aus- 
drucksmöglichkeit der  Farbe,  darzustellen. 

Als  Bahnbrecher  dieses  Fortschrittes  sei  Masaccio 
genannt,  der  in  seiner  Zeit  Hervorragendes  leistete. 
(Vertreibung  aus  dem  Paradies  in  der  Kapelle  Brancacci 
zu  Florenz.) 

Nachdem  die  Fähigkeit  erreicht  war,  die  Form  pla- 
stisch darzustellen,  beginnt  nun  eine  Steigerung  des  Ko- 
lorits, eine  Entwicklung  von  Licht  und  Schatten  zur  leb- 
haften Farbe.  Der  erste  Künstler,  der  diesen  Bestrebun- 
gen nachging,  war  Botticelli;  doch  sind  seine  Gemälde 
noch  zeichnerisch  (linear)  und  flach  in  der  Wölbung  der 
Form.  (Frühling,  in  der  Gemälde-Galerie  zu  Florenz.) 
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— Die  ganze  Renaissance  ist  reich  an  tüchtigen  Künst- 
lern, die  aber  wenig  über  die  durchschnittliche  Fähig- 
keit der  Künstler  hervorragen.  Sie  bringen  der  Entwick- 
lung der  Malerei  nur  kleine  Vorstöße;  während  dieser 
eine  Belebung  der  Komposition  durch  bewegte  Plastik 
bringt,  bringt  jener  eine  Steigerung  durch  lebhhafte, 
weich  modellierte  Earbentöne.  Als  grö&te  Künstler  der 
Hochrenaissance  wären  zu  nennen:  Lionardo  da  Vinci, 
Michelangelo  und  Raffael. 

Lionardo  da  Vinci  gehört  zu  denjenigen  Künstlern 
der  Renaissance,  welche  sich  eine  feine  Idealisierung 
der  Formen  zur  Aufgabe  machten  und  worin  er  eine 
weit  über  alle  Künstler  hinausragende  Vollendung  er- 
reichte. Es  entsprach  ganz  seinem  persönlichen  Cha- 
rakter; denn  er  selbst  war  ein  Idealist.  Nicht  allein  in 
der  Form,  sondern  in  der  ganzen  Stimmung  seiner  Ge- 
mälde zeigt  sich  die  ideale  Auffassung.  Er  ist  über- 
haupt mehr  Stimmungsmaler  und  seine  Kunst  ist  mehr 
subjektiv,  sie  gibt  mehr  gemalte  Vorstellungen. 

Anders  dagegen  zeigt  sich  Michelangelo  in  seinen 
Werken.  Sie  sind  objektiv  und  zeigen  mehr  kraftvolle 
realistische  Formen  und  Farben.  Beide  Künstler  folg- 
ten ihrem  eigenen  Schaffenstriebe  und  gaben  ihren  Wer- 
ken einen  persönlichen  Charakter.  Da  sich  ihre  Werke 
dem  Entwicklungsgänge  der  Zeit  fügten,  wurden  sie 
auch  als  unvergleichliche  Gröfeen  der  Zeit  anerkannt.  In 
der  Komposition  und  Behandlung  der  Formen  war 
Michelangelo  sogar  seiner  Zeit  voraus.  Seine  Gemälde 
der  Sixtinischen  Kapelle  haben  bereits  ein  Leben  in 
der  Komposition  erfahren,  welches  schon  an  den  Ba- 
rock gemahnt.  (Das  jüngste  Gericht.) 

Weniger  seinem  persönlichen  Empfinden  nach,  als 


102 


durch  Nachahmung  anderer  Künstler,  brachte  es  Raffael 
zu  einer  hohen  Kunstfertigkeit  und  steht  malerisch  in 
Bezug  auf  Farbe  wohl  höher  als  Michelangelo.  Ghir- 
landajo  und  Lionardo  wirkten  auf  ihn  und  seine  Kunst. 
Durch  ideale,  weiche  Formen,  weiche  Licht  - und  Schat- 
tenwirkung,  die  durch  weiche  Farbentöne  hervorgerufen 
wurde,  und  durch  statuarische  Ruhe  der  Komposition 
erhalten  seine  Werke  die  volle  Harmonie  des  plastischen 
Stils.  (Die  Sixtinische  Madonna  zu  Dresden.  (S.  XIII.) 

Für  diejenigen,  welche  in  der  Harmonie  den  Wert 
der  Kunst  suchen,  wäre  durch  Raffael  das  Problem  der 
Kunst  gelöst;  es  wäre  nur  ein  Nachahmen  Raffcelscher 
Kunst  nötig,  und  in  der  Tat  wurden  in  schwachen  Zeiten 
die  Künstler  durch  diese  Nachahmungen  zu  Manieristen. 

Mit  Raffael  erreicht  die  plastische  Stufe  der  Malerei 
einen  Abschluß  und  mit  der  fortschreitenden  Entwick- 
lung durch  die  Kunst  eines  Correggio  befindet  sich  die 
Malerei  schon  auf  malerischer  Grundlage.  Das  eigene 
Ausdrucksmittel,  die  Farbe,  kommt  immer  mehr  zur  Herr- 
schaft, und  es  ist  auch  Correggios  Verdienst,  dem  Licht 
Farbe  und  den  Farben  Kraft  zuerst  gegeben  zu  haben. 
Während  vordem  alle  Farbentöne  in  ruhiger,  gedämpfter 
Stimmung  gebrochen  wurden,  kommt  jetzt  das  lebens- 
kräftige, goldige  Sonnenlicht  zur  Herrschaft.  Es  ist  das 
kraftvolle  Leben  des  Barocks,  welches  seine  Entwicklung 
feiert.  Gleiches  Leben  wie  die  Farben,  trägt  die  ganze 
Komposition  und  die  einzelnen  Figuren  Correggios,  die 
von  innerer  und  äußerer  Bewegung  ergriffen  sind.  Die 
Form  ist  allerdings  anstatt  malerisch,  noch  plastisch  und 
hat  eine  große  Verwandschaft  mit  den  idealen  Formen 
Lionardos.  Würde  Correggio  noch  die  Formen  Michel- 
angelos beherrscht  haben,  so  wäre  durch  ihn  bei  seiner 
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großen  Bewegungsfreiheit,  wie  es  die  Kuppelgemälde  im 
Dom  zu  Parma  zeigen,  der  Barock  voll  entwickelt  wor- 
den. Licht  und  Luft,  das  Darstellungsvermögen  der  Ma- 
lerei, sind  hier  zur  bewußten  Aufgabe  geworden.  — Einen 
weiteren  Schritt  in  der  Entwicklung  wurde  der  Malerei 
durch  Tizian  zuteil,  wenn  auch  nicht  in  Bezug  auf  kraft- 
volles Leben  der  Form,  so  doch  durch  das  lebhafte  Ko- 
lorit. Er  war  der  Meister  der  Farbe  für  seine  Zeit;  da- 
gegen ist  die  Form  noch  rein  plastisch,  und  der  Kompo- 
sition ist  noch  die  statutarische  Ruhe  eigen.  — (Assunta 
— Himelfahrt  Marias  — in  der  Akademie  zu  Venedig.) 

Der  von  Michelangelo  und  Correggio  angebahnte 
Barock  wird  noch  im  16.  Jahrhundert  von  Paolo  Veronese 
geebnet;  doch  konnte  der  Barock  noch  nicht  gleich  sei- 
nen Einzug  halten.  Die  Künstler  vom  Ausgang  des 
16.  Jahrhunderts  konnten  dem  groben  Sprunge  Michel- 
angelos, Correggios  und  Tizians  noch  nicht  folgen,  um 
die  Entwicklung  fortzuseben.  Sie  begnügten  sich  mit  der 
Nachahmung  der  Kunstweise  dieser  Künstler,  wobei  sie 
ihre  Selbständigkeit  verloren  und  nur  Manieristen  blieben 
Fs  macht  sich  sogar  eine  Renaissance  der  Renaissance 
bemerkbar,  indem  sie  die  Malweise  noch  früherer  Künst- 
ler für  die  höchste  Kunst  hielten;  es  trat  eben  eine  Ver- 
irrung in  der  Beurteilung  des  Kunstwertes  ein,  welche 
sich  fast  auf  zwei  Jahrhunderte  erstreckte,  bis  die  ba- 
rocke Malweise  zur  Höhe  gelangte.  — Jene  Künstler, 
welche  aus  dem  Geist  der  Zeit  heraus  arbeiteten,  alle 
bisher  erreichten  Ausdrucksmittel  sich  zunube  machten 
und  die  Lebenskraft  und  Pracht  der  Zeit  zu  schildern 
suchten,  brachten  den  Fortschritt,  den  Barock. 

Im  Barock,  wo  die  gesamte  Kunst  durch  malerische 
Pracht  glänzen  will,  vereinigen  sich  die  bildenden 
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Künste  um  gemeinsam  ein  Kunstwerk  zu  schaffen.  Den 
Vorwurf  gibt  die  Architektur  durch  das  Bauwerk  (meist 
ist  es  der  Innenraum  der  Kirchen),  und  gestaltet  ihre 
Formen  malerisch;  wo  diese  nun  versagen,  setzt  die 
Plastik  ein,  um  dem  Bauwerk  gesteigertes  Leben  zu  ver- 
leihen, und  zum  Schluß  seßt  die  Malerei  mit  ihrer  ganzen 
Fähigkeit  ein,  um  durch  goldiges  Licht  und  Luft  und  kräf- 
tige Farben  die  größtmöglichste  Pracht  hervorzubringen. 
Unter  diesem  Gesichtspunkte  arbeitet  die  Malerei  des 
Barocks  mit  größter  Freiheit;  sie  wird  dekorativ. 

Der  Hauptvertreter  dieser  Richtung  ist  Tiepolo. 
Seine  Werke  besißen  kräftige,  schwungvolle  Komposi- 
tion, kräftige  Formen  und  lichtvolle,  lebendige  Farben. 
(Martyrium  der  heiligen  Agatha  im  Kaiser-Friedrich- 
Museum  zu  Berlin.)  Er  verfügt  über  alle  bisherigen  Aus- 
drucksmöglichkeiten. 

Mit  Tiepolos  Kunst  und  dem  Barock  erlischt  auch 
die  Führerschaft  Italiens  in  der  Entwicklung  der  Malerei, 
und  in  der  weiteren  Entwicklung  nimmt  die  niederländi- 
sche Malerei  die  Führung. 

Die  deutsche  und  niederländische  Malerei. 

Während  der  italienischen  Malerei  fast  durchweg 
eine  Idealisierung  der  Form  eigen  ist,  findet  sich  in  der 
deutschen  und  niederländischen  Malerei  ein  starker  Zug 
zur  Wirklichkeitstreue,  zur  Wiedergabe  zur  realen  Natur 
vor.  — Im  allgemeinen  konnten  die  Künstler  dieser  bei- 
den Länder  den  italienischen  Künstlern  die  Führung  in 
der  Entwicklung  nicht  streitig  machen,  sondern  holten 
sich  zum  größten  Teil  bei  ihnen  ihre  Ausbildung  und 
suchten  sich  noch  in  den  idealen  Formensinn  der  Italiener 
einzuleben. 
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Die  Entwicklung  der  deutschen  Malerei  wurde  durch 
die  politischen  Verhältnisse  aufgehalten  und  hat  nur  bis 
zur  Frührenaissance  namhafte  Künstler  aufzuweisen.  Ihr 
größter  Künstler  war  Albrecht  Dürer.  Durch  die  reale 
Wiedergabe  plastischer  Form  und  die  Kraft  der  Farbe, 
die  seinen  Werken  eigen  sind,  ist  er  ein  ganz  hervor- 
ragender Künstler  seiner  Zeit.  (Seine  Apostel:  Johannes, 
Petrus,  Paulus  und  Markus  in  der  Pinakothek  in  Mün- 
chen.) 

Die  Entwicklung  der  niederländischen  Malerei  geht 
mit  der  italienischen  gleichmäßig  weiter  und  übernimmt 
nach  dem  Barock  durch  die  Künstler:  Rubens,  Rembrandt 
und  Hals  die  Führerschaft. 

Als  größter,  für  die  Entwicklung  der  Malerei  der 
bedeutendste  Künstler  dieser  Zeit  kann  wohl  Franz  Hals 
angesehen  werden.  Der  damaligen  Zeit  bedeutete  aber 
Rubens  der  größte  Künstler.  Er  bringt  die  barocke  Mal- 
weise mehr  auf  malerische  Grundlage,  indem  ihm  das 
Kolorit  der  Hauptzweck  seiner  Darstellung  ist.  Seine 
Werke  besißen  ein  äußerst  lebhaftes  Kolorit.  Die  plas- 
tische Form  hat  bereits  die  größte  Spannung  über- 
schritten und  fängt  an,  sich  zu  malerischer  Wirkung  auf- 
zulösen. Die  ganze  Komposition  ist  äußerst  lebendig 
bewegt,  und  durch  die  Kraft  und  Frische  der  Farben 
ist  er  der  größte  Künstler  des  Barocks.  (Der  trunkene 
Silen  mit  Gefolge,  im  Kaiser  Friedrich-Museum  zu 
Berlin.) 

Seiner  gesitteten  Lebensanschauung  entsprechend, 
tragen  seine  Werke  einen  Zug  ins  Idealistische;  doch 
geht  die  Idealisierung  nicht  so  weit,  wie  in  den  italieni- 
schen Kunstwerken. 

Während  Rubens  die  Farbe  zur  Darstellung  plasti- 
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scher  Form  benufet,  verwendet  Rembrandt  der  Farbe  erste 
Ausdrucksmöglichkeit,  das  Licht  und  den  Schatten  zur 
Darstellung  der  plastischen  Form;  man  könnte  beinahe 
sagen,  sein  Bestreben  war,  plastisch  gemaltes  Licht  dar- 
zustellen. Als  Maler  des  Helldunkels  ist  er  von  keinem 
andern  Maler  libertroffen  worden,  wodurch  er  seinem 
Namen  eine  gro&e  Ehrung  sicherte.  Ein  gutes  Beispiel 
seiner  Kunst  ist  das  Selbstbildnis  im  Kaiser  Friedrich- 
Museum  zu  Berlin.  Da  seine  Kunstweise  anstatt  der 
Farbe,  mehr  der  Licht-  und  Schattenstimmmung  den  Vor- 
zug gibt,  reicht  seine  Kunst  mehr  an  die  plastische  als 
malerische  Stufe.  Seine  Werke  sind  in  höchstem  Grade 
malerisch  gemalte  Plastiken. 

Der  dritte  Meister  dieser  Zeit,  Franz  Hals,  übertrifft 
in  der  Entwicklung  der  Malerei  alle  seine  Zeitgenossen 
und  bildet  die  Brücke  zur  Malweise  des  20.  Jahrhunderts, 
des  Impressionismus.  Er  ist  der  erste  Künstler,  dem  die 
Farbe  fast  als  alleiniges  Ausdrucksmittel  diente.  Seine 
besten  Werke  sind  nicht  mehr  modellierte  plastische 
Formen,  sondern  Formen,  die  durch  die  Farbenkontraste 
entstanden  sind.  (Hille  Bobbe,  im  Kaiser  Friedrich- 
Museum  zu  Berlin.) 

Von  hier  bis  zur  Selbständigkeit  der  Malerei,  zum 
wirklichen  Malen  und  nicht  Modellieren,  bedarf  es  nur 
noch  eines  kleinen  Vorsto&es.  — 

Trofedem,  da&  Hals  eine  neue  Malweise  anbahnte, 
geriet  zu  Ende  des  17.  Jahrhunderts  die  niederländische 
Malerei  wieder  auf  Irrwege;  sie  wendete  sich  wieder  dein 
klassischen  Idealismus  zu  und  verliert  für  immer  die 
Führung  in  der  Entwicklung,  welche  nun  die  französische 
Malerei  übernahm. 
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Die  französische  Malerei. 

Bis  zu  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  hat  die  franzö- 
sische Malerei  kaum  namhafte  Künstler  zu  verzeichnen, 
und  selbst  in  den  nächsten  zwei  Jahrhunderten  sind  es 
wenige,  welche  man  nicht  als  Nachahmer  italienischer 
Kunst  bezeichnen  könnte.  — Die  idealisierten  Formen 
der  italienischen  Malerei  entsprachen  auch  sehr  dem 
persönlichen  Charakter  des  französischen  Volkes  und 
ihren  Lebensanschauungen.  Zierliche  Geschmeidigkeit, 
Lebhaftigkeit  und  Grazie  in  der  Bewegung  der  Linie  und 
Formen  und  Zartheit  der  Farben,  kennzeichnen  den  Cha- 
rakter des  französischen  Volkes. 

Mit  dem  höfischen  Barock  erhält  erst  die  Malerei 
etwas  mehr  Selbständigkeit.  Tonangebender  Meister 
dieser  Zeit  ist  Le  Brun;  doch  verrät  seine  Malweise  ganz 
den  italienischen  Einfluß  Raffaelscher  Art.  Dagegen 
findet  man  in  Bouchers  Werken  den  rein  französischen 
Barockmaler.  Durch  die  lebhaft  bewegten  Formen  und 
lebhaften  Farben  seiner  Werke  bilden  sie  eine  Steige- 
rung der  Mälweise  Le  Bruns.  Durch  die  dichterische 
Stimmung  der  Landschaften  erhält  aber  seine  Kunst 
einen  subjektiven  Charakter,  der  durch  Watteau  zur  Zeit 
des  Rokokos  soweit  gesteigert  wird,  daf$  die  Malerei 
ihren  objektiven  Charakter  aufgibt  und  ganz  in  die 
Grenzen  der  Poesie  tritt.  Die  Malerei  Watteaus  stellt 
nicht  mehr  allein  die  Natur  oder  den  Gegenstand  dar, 
sondern  sie  will  Vorstellungen,  Ideen  zum  Ausdruck 
bringen. 

Seine  Gemälde  sind  mehr  gemalte  Gedanken, 
was  besonders  in  der  Landschaft  zum  Ausdruck 
kommt.  (Gesellschaft  im  Freien,  im  Kaiser  Fried- 
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rich-Museum  zu  Berlin.)  Durch  das  Zurücktreten 
der  plastischen  Form  und  dem  Durchdringen  des 
eigenen  Ausdrucksmittels  der  Farbe,  erreichte  hier 
die  französische  Malerei  die  weitgehendste  Ent- 
wicklung in  ideal  subjektiver  Richtung  das,  was  die 
Malerei  auf  real-objektiver  Grundlage  durch  den  Im- 
pressionismus erreichte.  Durch  den  Impressionismus 
und  schon  vorher  wird  die  plastische  Form  durch  Farben- 
flecke oder  Kontraste  aufgelöst,  und  schließlich  nur  noch 
die  in  der  Natur  befindlichen,  mit  dem  Auge  beobach- 
teten Farbenkontraste  wiedergegeben.  In  der  französi- 
schen Malerei  findet  aber  eine  Auflösung  der  plastischen 
Form  nach  subjektiver  Richtung,  nach  der  Vorstellung 
hin  statt,  indem  sie  zum  scheinbaren  Sein  ihre  Konturen 
weich  in  einen  Hauch  zur  Substanzlosigkeit  auflöst  und 
— gleich  der  Verkettung  der  Gedanken  — eine  Ver- 
schmelzung der  nur  angedeuteten  Formen  erreicht.  Die 
Subjektivität  Watteauscher  Kunst  wird  noch  durch  die 
gefühlvolle,  feine  Abstimmung  und  Zartheit  der  Farben, 
wodurch  die  gemalte  Poesie  eine  musikalische  Stimmung 
erhält,  äußerst  gesteigert.  Die  Malerei  Watteaus,  welche 
einen,  aus  dem  Gefühl  hervorgegangenen  Ausdruck 
seiner  Ideen  oder  Vorstellungen  bildet,  könnte  man  fast 
als  ideal-malerischen  Expressionismus  bezeichnen. 

So  wie  die  Architektur  die  weitgehendste  Entwick- 
lung durch  das  Rokoko  erhalten  hat,  und  sich  ganz  auf 
der  Grundlage  der,  ihr  am  nächsten  stehenden  Kunst, 
der  Plastik  (Ornament)  befindet,  so  hat  auch  die  fran- 
zösische Malerei  die  Kraft  gehabt,  die  Entwicklung  der 
Malerei  zur  Zeit  des  Rokoko  so  weit  zu  fördern,  daß  sie 
durch  das  ihr  eigene  subjektive  Wesen  die  Grenze  der 
Poesie  erreichte.  Zu  einer  so  weitgehenden  Entwick- 
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lung,  wie  sie  die  Architektur  und  Malerei  erreichte,  ge- 
langte die  Plastik  zur  Zeit  des  Rokoko  nicht;  sie  wurde 
ihr  erst  durch  Rodin  im  20.  Jahrhundert  zuteil,  wo  sie 
erst  ganz  auf  der  Grundlage  der  Malerei  steht. 


Die  Entwicklung  der  bildenden  Künste 
nach  dem  Rokoko  bis  zum  20.  Jahrhundert. 

Die  Architektur. 

Mit  dem  Ende  des  Rokokos,  dem  malerischen  Stile 
in  seiner  äußersten  Grenze  der  Entwicklungsmöglich- 
keit, tritt  eine  Bestrebung  nach  monumentaler  Ruhe  der 
Formen  auf,  doch  ging  diese  Bestrebung  nicht  allein  aus 
dem  Entwicklungsirieb  der  Kunst  hervor,  sondern  wurde 
besonders  in  Frankreich  durch  politische  Verhältnisse, 
sowie  durch  den  allgemeinen  Zeitgeist  hervorgerufen. 
Hier  folgte  durch  die  Revolution  dem  prunkvollen  Leben 
eine  starre  Nüchternheit.  Neue  Kunstformen,  welche  die 
Zeit  charakterisierten,  war  man  nicht  imstande  zu 
schaffen,  und  so  wurden  die  antiken,  namentlich  die 
griechischen  Motive  und  Formen,  welche  noch  durch 
neue  Entdeckungen  genauer  bekannt  wurden,  bald  auf- 
genommen und  möglichst  genau  nachgeahmt  und  zwar 
nicht  wie  bei  der  Renaissance  in  malerischer,  sondern 
monumentaler  Auffassung.  So  verwendete  man  auch 
mit  Vorliebe  die  dorischen  Formen,  weil  sie  besser  dem 
Zeitgeschmack  entsprachen.  Die  Kunst  wurde  hier  nur 
von  einer  Modelaune  geführt,  die  durch  Napoleon  be- 
sonders gefördert  wurde  und  den  Namen  Empirestil 
erhielt. 

Auch  in  Deutschland,  wo  eine  klassistische  Bestre- 
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bung  in  der  Literatur  bereits  stattgefunden  hatte,  fanden 
bei  den  bildenden  Künsten  die  antiken  Formen  bald  Auf- 
nahme. Trofe  dem  grö&ten  Verständnis  und  der  freien 
Verwendung  der  antiken  Motive,  wie  es  durch  Schinkel 
geschah,  kam  diese  klassistische  Richtung  kaum  über 
blofje  Nachahmungen  hinaus. 

Neben  dieser  Richtung  machte  sich  auch,  durch  reli- 
giöse Bewegungen  angeregt,  eine  Vorliebe  für  mittel- 
alterliche, christliche  Baumotive  bemerkbar,  welche  sich 
zur  romantischen  Modelaune  ausbildete.  Roma- 
nische und  gotische  Bauwerke  lieferten  die  Vorbilder 
für  die  Nachahmungen.  — Diese  beiden  Richtungen 
rangen  bis  in  die  zweite  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  mit 
einander,  ohne  da&  eine  als  Siegerin  aus  dem  Kampfe 
hervorgehen  konnte.  Im  Ausgang  des  19.  Jahrhunderts 
lösten  sich  diese  beiden  Richtungen  durch  das  allge- 
meine Wiederbeleben  aller  historischen  Motive,  also 
auch  die  der  Renaissance,  in  den  mannigfaltigsten  Mode- 
launen auf.  Jede  einzelne  Person  wählte  sich  den  „Stil“ 
(Motive)  nach  eigenem  Geschmack  aus  der  historischen 
Musterkollektion.  Eine  unfruchtbarere  Zeit  für  die  Ent- 
wicklung der  Kunst  als  diese,  ist  wohl  kaum  je  gewesen. 
— Erst  zu  Beginn  des  20.  Jahrhunderts  bahnte  sich  die 
Architektur  durch  neue  Kraft  einen  neuen  Weg,  welcher 
zu  einer  Wiedergeburt  der  Monumentalität,  zur  Wieder- 
geburt der  Stile,  und  nicht  der  Motive  führte.  Alle  diese 
vorangegangenen  Bestrebungen  nach  einem  neuen  Stil 
haben  sich  nur  als  ein  Kampf  mit  dem  Malerischen  er- 
wiesen. Allerdings  lehnen  sich  auch  weniger  selbstän- 
dige Künstler  wieder  sehr  an  alte  Motive  monumentalen 
Stils  an;  doch  zeigen  unter  anderen  z.  B.  die  Werke 
Bruno  Schmife  und  andere  Künstler,  wie  eine  freie,  selb- 
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ständige,  monumentale  Formenbildung  ohne  Anlehnung 
an  traditionelle  Motive  möglich  ist. 

Eine  andere  Bewegung  des  20.  Jahrhunderts,  welche 
sich  mehr  in  der  Innenarchitektur  bemerkbar  macht,  ist 
ein  gewisser  Impressionismus  im  musivischen  Sinne, 
welcher  durch  farbige  Flächenwirkung  verschiedenen 
Materials  eine  malerische,  gemütvolle  Stimmung  des 
Innenraumes  ergibt.  Die  Baukunst  des  mittelalterlichen 
Wohnraumes  hat  durch  diese  neue  Bestrebung  eine  Ver- 
jüngung erfahren. 

Die  Plastik. 

Auch  die  Plastik  ging  nach  dem  Rokoko  denselben 
Irrweg,  den  die  Architektur  zurücklegte  und  trat  gleich- 
falls eine  Rassistische  Richtung  an.  Canova  und  Thor- 
waldsen  waren  die  bedeutendsten  Vertreter  dieser  Rich- 
tung. Durch  das  Streben,  die  idealen  Formen  (den  Per- 
sönlichkeitsstil der  griechischen  Kunst)  und  griechische 
Motive  (Gewänder)  täuschend  wiederzugeben,  bilden 
ihre  Werke  fast  nur  eine  Imitation  griechischer  Plastik. 
Freier,  wie  dies  auch  Schinkel  in  der  Architektur  tat, 
verwendete  Rauch  die  antiken  Formen,  doch  war  auch 
für  ihn,  den  griechischen  Persönlichkeitsstil  zu  erreichen, 
die  Hauptaufgabe.  — 

Neben  dieser  klassistischen  Kunstrichtung  macht 
sich  noch  die  romantische  Kunstrichtung  durch  die  Lieb- 
haberei mittelalterlicher  Motive,  wie  Landsknechte  und 
Ritter,  in  der  Plastik  bemerkbar.  — 

Nachdem  man  sich  an  den  idealen  Formen  gesättigt 
hatte,  brach  sich,  angeregt  von  der  Naturwissenschaft, 
in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  eine  natura- 
listische Richtung  Bahn.  Diesmal  wurde  das  Erreichen 
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der  anderen  Grenze  des  Persönlichkeitsstils,  der  Realis- 
mus, zum  Hauptzweck  der  Darstellungen,  wodurch  die 
Kunst,  sobald  sie  den  plastischen  Kunsteigenheits- 
stil besißt,  zur  Imitation  der  Natur  wurde.  Dieser  Gefahr 
ging  Begas,  der  namhafteste  deutsche  Künstler  dieser 
Richtung,  dadurch  aus  dem  Wege,  daß  er  eine  Wieder- 
holung des  Barocks  mit  realistischen  Formen  anstrebte; 
nur  wird  die  malerische  Wirkung  durch  die  dekorative 
Technik  des  Modellierens  noch  bedeutender  gesteigert. 
Das  Modellieren  bedeutet  hier  kein  Formenwölben  mehr, 
sondern  ein  Malen  mittels  Ton.  — 

Aus  der  malerisch-naturalistischen  Richtung  ging 
auf  französischem  Boden  der  größte  Plastiker  der  Neu- 
zeit hervor;  es  ist  Auguste  Rodin.  Er  brachte  mit  dem 
Impressionismus  der  Plastik  dieselbe  ganz  und  gar  auf 
die  Grundlage  der  Malerei.  Rodins  Plastik  bedeutet  eine 
Malerei  von  Licht,  Schatten  und  Luft  mittels  plastischer 
Form.  Das  Darstellungsobjekt  ist  nur  in  seinem  male- 
rischen Gesamteindruck  wiedergegeben.  Durch  ihn 
erreicht  die  Plastik  die  lebte  objektive  Entwick- 
lungsmöglichkeit und  füllt  die  Lücke  der  französischen 
Plastik  aus  , welche  sie  im  Rokoko  gegenüber  der  Archi- 
tektur und  Malerei  besaß.  Seine  späteren  Werke  haben 
schon  die  Grenze  der  objektiven  Kunst  überschritten  und 
stehen  gleich  den  Werken  Watteaus  durch  ihren  sub- 
jektiven Charakter  auf  der  Grundlage  der  Poesie;  sie 
sind  das  Ausdrucksmittel  seiner  plastisch  geformten 
Ideen  oder  Vorstellungen.  Auch  Rodins  Werke  besißen 
eine  Auflösung  der  Form  nach  subjektiver  Richtung  da- 
durch hin,  daß  durch  die  äußerst  weiche,  verschwommene 
Formenbildung  die  Form  bis  zum  scheinbaren  Sein 
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zurücktritt  und  der  dichterische  Gedanke  zum  Zweck  der 
Darstellung  wird. 

Auch  in  Deutschland  hat  die  impressionistische 
Plastik  Rodins  ihre  Vertreter  gefunden;  doch  macht  sich 
auch  gleich  der  Architektur  in  der  Plastik  eine  Bestre- 
bung nach  Monumentalität  bemerkbar.  So  suchen  einige 
Künstler  durch  Anlehnung  an  archaische  oder  alichrist- 
lich-byzantinische  Motive  eine  Monumentalität  zu  er- 
reichen, wodurch  es  aber  wieder  mehr  oder  weniger  zu 
einer  Modelaune  kommt.  Wie  aber  eine  Monumentalität 
mit  zeitgemäßen  Motiven  zu  erreichen  ist,  hat  Hugo 
Lederer  durch  sein  Hamburger  Bismarckdenkmal  und 
vielen  Ent  würfen  gezeigt. 

Die  Malerei 

In  Frankreich  folgte  zunächst  nach  dem  Rokoko 
auch  die  Malerei  einer  klassistischen  und  romantischen 
Richtung,  doch  kam  aber  hier  bald  die  naturalistische 
Richtung  zum  Durchbruch  und  die  Malerei  wurde  Füh- 
rern für  alle  fortschrittlichen  Kunstbestrebungen  der 
Neuzeit.  Durch  die  naturalistischen  Bestrebungen  suchte 
die  Malerei  zunächst  die  Natur,  besonders  die  Land- 
schaft, in  den  Licht-  und  Farbenkontrasten  des  Freilichts 
wiederzugeben  (Pleinairismus),  und  zwar  strebte  sie  da- 
nach, den  objektiven  Eindruck  der  Farbenkon- 
traste wiederzugeben,  was  sie  veranlagte,  nur  mit  ihrem 
eigenen  Ausdrucksmittel  der  Farbe  zu  arbeiten,  was  zur 
impressionistischen  Malweise  führte.  Hierdurch  ge- 
langte die  Malerei  zur  vollen  Selbständigkeit.  Sie  be- 
findet sich  jefet  innerhalb  ihrer  eigenen  Grenzen;  Zeich- 
nen und  Modellieren  gibt  es  jefet  nicht  mehr,  sondern  nur 
reines  Malen.  Begründer  dieser  Richtung  war  Manet. 


Herzog  : Die  stilistische  Entwicklung. 
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Diese  Richtung  verpflanzte  sich  dann  nach  Italien,  wo 
sie  ihren  Hauptvertreter  in  Segantini  fand,  und  nach 
Deutschland,  wo  Liebermann  ihr  größter  Meister  wurde. 

Nachdem  auch  in  Deutschland  nach  dem  Rokoko 
eine  klassistische  und  romantische  Richtung  vorüber- 
gegangen war,  brach  sich  gleichfalls  eine  realistische 
koloristische  Bestrebung  Bahn  und  hat  in  Menzel  einen 
ganz  hervorragenden  Künstler  dieser  Richtung  zu  ver- 
zeichnen. Was  Begas  für  die  Plastik  dieser  Richtung 
war,  war  Menzel  für  die  Malerei.  Er  führte  das  Leben 
der  Bewegung  Rubensscher  und  Tiepoloscher  Kunst  und 
die  Auflösung  der  Form  der  Halsschen  Malweise  mit 
realistischen  Formen  weiter.  (Das  Eisenwalzwerk  in  der 
Nationalgalerie  zu  Berlin.)  Obgleich  die  Form  schon 
dem  Kolorit  untergeordneter  ist,  zeichnet  und  modelliert 
er  noch  seine  Malerei. 

Zu  gleicher  Zeit  wirkte  ein  namhafter  Künstler: 
Arnold  Böcklin.  Er  vertrat  die  Richtung  eines  subjek- 
tiven Kolorismus  und  seine  Werke  werden  noch  sehr  von 
der  plastischen  Form  beherrscht.  Seine  „Gröle“  beruht 
auf  dem  Stimmungszauber  seiner  Gemälde  (bei  welchen 
er  Gemütsbewegungen  durch  Farbtöne  hervorruft)  nicht 
aber  in  der  objektiven  Darstellung  von  Form  und 
Farbe.  (Ein  Frühlingstag,  in  der  Nationalgalerie  zu  Ber- 
lin.) Seine  Farbendichtungen  beruhen  aber  mehr  auf  einer 
frischen  Sinnesvorstellung  der  realen  Na- 
turerscheinungen, welche  er  in  seinen  Gemälden 
zum  Ausdruck  brachte.  Seine  Werke  bilden  also  im 
Gegensafe  zu  dem  idealen  subjektiven  Ausdruck 
Watteaus,  welcher  sich  in  seinen  Sinnesvorstellungen 
weit  von  der  Farbe  der  realen  Natur  entfernt,  den 
realen  subjektiven  Ausdruck. 
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Erst  am  Ausgang  des  19.  Jahrhunderts  gelangte 
durch  Liebermann  der  Impressionismus  nach  Deutsch- 
land und  fand  hier  bald  eine  verständnisvolle  Ausbrei- 
tung. 

Eine  jüngere  Bewegung  in  der  Malerei  ist  der  Neo- 
impressionismus, welcher  den  Gesamteindruck  dadurch 
zu  erreichen  sucht,  daß  er  die  reinen,  ungebrochenen 
Farben  als  Punkte  oder  kleine  Flächen  unmittelbar 
nebeneinander  sefet  und  sich  dadurch  wieder  dem  Mosaik 
nähert.  Die  Künstler  dieser  Malweise  erhielten  den 
Namen  Pointillisten.  Durch  diese  Bestrebung  hat  das 
ruhige,  breite  Kolorit  Manets,  welches  im  Vergleich  zu 
dem  der  Pointillisten  einen  gewissen  monumentalen  Cha- 
rakter besifet,  eine  äußerste  Entwicklungsmöglichkeit 
durch  Auflösung  und  Belebung  erhalten,  wodurch  auch 
die  Malerei  die  äußerste  Grenze  auf  objektiver 
Grundlage  erreicht  hat.  (Wintersonne  von  Olde,  in  der 
Nationalgalerie  zu  Berlin.)  Stilistisch  bedeutet  diese  lefete 
objektive  Entwicklungsmöglichkeit  für  die  Malerei  die 
malerische  Stufe  innerhalb  ihrer  eigenen  Grenzen. 

Der  Expressionismus. 

Die  neueste  Kunstrichtung,  die  den  Namen  Expres- 
sionismus führt,  geht  darauf  aus,  eine  Entwicklung  der 
Kunst  auf  subjektiver  Grundlage  vorzubereiten. 
Hierdurch  wird  die  Kunst  nicht  zur  Wiederholung  eines 
objektiven  Stils  gezwungen,  sondern  hat  eine  neue  Ent- 
wicklungsmöglichkeit zu  verzeichnen.  Die  expressionisti- 
schen Künstler  sind  sich  nun  bewu&t,  da^  mit  dem  Im- 
pressionismus die  Entwicklung  der  bildenden  Künste  auf 
objektiver  Grundlage  einen  vollständigen  Abschluß  er- 
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reicht  hat;  sie  wenden  sich  deshalb  vom  Objekt  (der 
Natur)  ab  und  benußen  das  geistige,  das  subjektive 
der  Natur  als  Vorwurf.  Das  Ausdrucksmittel:  die 

Linie,  Form  oder  Farbe  verwerten  sie  jefet  nicht 
mehr,  um  dem  Beschauer  einen  Gegenstand  der 
Natur  nur  stilistisch  darzubieten,  sondern  sie  be- 
nufeen  den  Gegenstand  nur,  um  durch  diesen  ihre 
Vorstellungen  und  Empfindungen  auszudrücken.  Das 
Objekt  existiert  für  den  Expressionisten  nicht  mehr.  Stellt 
er  z.  B.  die  menschliche  Figur  dar,  so  bildet  sie  für  ihn 
nur  ein  Thema.  Die  einzelne  Gedanken  und  Empfindun- 
gen den  Beschauer  mitzuteilen  ist  aber  sein  Bestreben, 
und  hierzu  benufet  er  ein  Ausdrucksmittel  der  bildenden 
Künste.  Das  Ausdrucksmittel  wird  hier  zur  Sprache  und 
der  Beschauer  muß  nun  diese  Sprache  lernen,  um  mit 
dem  Künstler  Fühlung  zu  nehmen  und  dessen  Empfin- 
dungen auf  sich  einwirken  lassen  zu  können. 

Durch  die  Entwicklung  der  objektiven  Künste  ist 
sich  jetzt  der  Expressionist  auch  über  den  Wert  der  Aus- 
drucksmittel klar  und  verwendet  nun  diese,  um  Stimmun- 
gen des  Gemüts  durch  den  Rhythmus  ihre  Anwendung 
wachzurufen.  Stimmungen  zu  schaffen  ist  aber  von 
den  Ausdrucksmitteln  der  bildenden  Künste  der  Farbe 
am  besten  eigen.  Sie  wird  hier  auch  ausschließlich  diese 
Aufgabe  zu  erfüllen  haben.  Trofedem  wird  aber  die  sub- 
jektive Kunstrichtung,  wie  es  bereits  die  Gegenwart 
zeigt,  nicht  allein  mit  dem  Ausdrucksmittel  der  Farbe 
erledigt  werden;  vielmehr  befindet  sie  sich  bereits  auf 
dem  natürlichen  Entwicklungsgänge  und  zwar  auf  der 
Basis  der  Entwicklung  der  objektiven  Künste,  der  Linie. 

Die  Linie  als  Flauptausdrucksmittel  macht  die  Form 
zur  Fläche.  Die  Fläche  enthält  hier  das  Thema.  Die 
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Komposition  wird  deshalb  mit  dem  Thema,  mit  der  Tei- 
lung des  Tlächenraumes  beginnen  und  je  nach  der  Art 
der  Themen  wird  der  Flächenraum  zu  gliedern  und  zu 
ordnen  sein.  Die  Hauptaufgabe,  die  Vermittlung  der  ein- 
zelnen Empfindungen  fällt  nun  hier  der  Linie  zu.  Dieses 
wird  wiederum  durch  die  Anordnung  und  den  Rhythmus 
der  Bewegungsrichtungen  der  Linie  erreicht.  — Die 
Farbe  bleibt  der  Linie  untergeordnet;  sie  dient  gleichsam 
als  Musik  zur  Verstärkung  der  Gefühle  und  Willens- 
impulse. 

Der  erste,  hervorragendste  Künstler  dieser  Richtung 
ist  Ferdinand  Hodler.  Sein  bedeutendes  Werk;  Das 
Universitätsbild  in  Jena  (Skizze  Seite  XV),  läßt  deutlich 
die  Gliederung  der  Fläche  durch  das  Thema  des  Rüstens 
und  des  Aufmarsches  erkennen.  Seine  Empfindungen 
über  das  Thema  bringt  der  Künstler  hier  durch  die  Art 
der  Bewegungsrichtungen  der  Linien  zum  Ausdruck.  Die 
Begeisterung  des  Rüstens  bringt  er  z.  B.  durch  die  Be- 
wegungsrichtung lebhaft  bewegter  Kurven,  dagegen  den 
disziplinären,  kampfesmutigen  Aufmarsch  der  Truppen 
durch  die  geometrisch-gradlinie  Bewegungsrichtungen 
und  durch  die  regelmäßige  Wiederkehr  der  Linien  zum 
Ausdruck. 

Die  Linie  als  Hauptausdrucksmittel  bewahrt  seinen 
Werken  den  monumentalen  Stil.  In  der  Wiedergabe  sei- 
ner Vorstellung  nähert  er  sich  sehr  der  realen  Natur,  wo- 
durch seine  Werke  mit  Rücksicht  auf  die  subjektive 
Kunstrichtung  stilistisch  als  real-monumental  zu  bezeich- 
nen sind. 

Mit  der  allmählichen  Entwicklung  der  subjek- 
tiven Kunstrichtung  wird  auch  allmählich  wieder  die 
Farbe  als  Hauptausdrucksmittel  zur  Geltung  kommen 
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und  die  Malerei  wird  dann  wieder  auf  der  Höhe  ihrer 
Fähigkeit  stehen.  — Hauptsächlich  ist  es  ja  auch  nur  die 
Malerei,  welche  diesen  subjektiven  Bestrebungen  auf 
Grund  ihrer  Eigenschaft  am  weitgehendsten  gerecht 
werden  kann.  Die  Architektur  und  Plastik  müßten  erst 
ihre  Abhängigkeit  vom  Material  überwinden;  sie  müssen 
eine  Vergeistigung  der  Materie  erreichen.  — Sobald  aber 
die  Malerei  mit  der  Farbe  allein  Gefühle  von  Gemüt 
zu  Gemüt  übertragen  wird,  wird  sie  sich  alsdann  ganz 
innerhalb  der  Grenzen  der  subjektivsten  der  subjektiven 
Künste,  der  Musik,  und  somit  auch  am  Ende  dieser  jun- 
gen, aber  noch  viel  versprechenden  neuen  Richtung  der 
Kunstentwicklung  befinden. 


Schlusswort. 

Ein  Rückblick  auf  die  historische  Entwicklung  der 
bildenden  Künste  zeigt,  daß  eine  freie,  selbständige  Ent- 
wicklung, wie  sie  die  griechische  Kunst  besißt,  nur  noch 
die  Architektur  im  Mittelalter  durch  die  Steinbauweise 
erreichte.  Die  Selbständigkeit  war  wiederum  da  am  größ- 
ten, wo  die  geringste  Möglichkeit  zur  Anlehnung  an  über- 
lieferte Kunstformen  war.  Die  freie  vollständige  Entwick- 
lung konnte  dann  nur  von  der  Natur  der  Architektur,  der 
Zweckmäßigkeit  ausgehen  und  eine  künstlerische,  sti- 
listische Entwicklung  nur  von  dem  eigenen  Ausdrucks- 
mittel ausgehend,  mit  einheimischen,  zeitgemäßen  Mo- 
tiven ereicht  werden.  — Eine  stilistische  Erweiterung  hat 
die  Architektur  noch  durch  Barock  und  Rokoko  erhal- 
ten, welches  gegenüber  der  Gotik  und  der  griechisch- 
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römischen  Kunst  eine  Erweiterung  des  malerischen  Stils 
bedeutet. 

Die  Plastik  hat  nur  seit  der  griechischen  Kunst  eine 
Entwicklungsmöglichkeit  erreicht,  und  zwar  hat  sie  durch 
Rodins  Kunst  eine  Erweiterung  des  malerischen  Stils  der 
pergamonischen  Plastik  und  der  Plastik  des  Barocks  er- 
fahren. 

Die  Malerei  aber  hat  nach  der  griechischen  Kunst, 
chne  Anlehnung  an  vorhandene  Malerei,  vom  Mittel- 
alter  bis  zur  Neuzeit  einen  vollständigen  Entwicklungs- 
gang zu  verzeichnen.  Sie  hat  eine  Entwicklung  durch 
alle  stilistischen  Möglichkeiten,  — wie  alle  drei  bilden- 
den Künste,  — durch  das  Ausdrucksmittel  der  Linie 
und  Fläche,  der  Form  und  der  Farbe  erreicht.  Erst  in 
der  Neuzeit  war  ihre  Entwicklung  so  weit  vorgeschritten, 
dag  sie  nur  ihr  eigenes  Ausdrucksmittel,  die  Farbe,  ver- 
wendete. Es  gibt  aber  noch  viele  Kunstfreunde,  die  we- 
gen des  Fehlens  der  Form  die  Werke  des  Impressionis- 
mus nicht  als  Malerei  oder  als  Kunst  anerkennen  wollen, 
obgleich  sie  hier  überhaupt  erst  gemalt,  anstatt  gezeich- 
net oder  modelliert  sind. 

Ferner  zeigt  ein  Rückblick  auf  die  historische  Ent- 
wicklung der  Kunst,  da&,  wenn  die  Entwicklung  ganz 
selbständig,  ohne  Anlehnung  an  eine  vorhandene  Kunst 
nur  mit  dem  Ausdrucksmittel  der  Linie  und  Fläche,  oder 
der  Form  oder  Farbe  vor  sich  geht,  die  Kunst  einen  Per- 
sönlichkeitsstil trägt  und  der  Künstler  unbewußt  seinem 
Empfinden  (seinem  Instinkt)  nach  der  Kunst  seinen  per- 
sönlichen Charakter  gibt.  Den  Beweis  hierfür  liefern 
die  griechische  und  die  deutsche  Plastik.  Erstere  besifet 
einen  idealistischen,  letztere  einen  realistischen  Persön- 
lichkeitsstil; beide  entsprechen  aber  dem  persönlichen 
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Charakter  des  Volkes.  — Da  der  Persönlichkeitsstil 
aber  den  Kunstwert  bedeutend  erhöht,  (nicht  materiell 
gemeint),  sollte  die  Neuzeit  Wert  darauf  legen,  sich  vor 
Nachahmungen  des  Persönlichkeitsstils,  wie  es  in  der 
Renaissance  und  im  19.  Jahrhundert  geschehen  ist,  zu 
bewahren.  Dies  geschieht,  so  bald  sie  fähig  ist,  den 
Persönlichkeitsstil  vom  Kunsteigenheitssfil  eines  Werkes 
zu  unterscheiden. 

Um  die  Kunst  vor  weiteren  Irrwegen  zu  bewahren, 
ist  aber  vor  allem  eine  Reform  des  Unterrichtswesens 
aller  Kunstlehranstalten  erforderlich.  Der  Kunstschüler 
mu&  neben  der  technischen  Ausbildung  auch  ein  Wissen 
über  alle  Ausdrucksmöglichkeiten  der  drei  Kunsteigen- 
heitsstile erhalten,  damit  er  als  reifer  Künstler  bewußt 
einen  neuen  Weg  nach  etwaigen  Entwicklungsmöglich- 
keiten der  Kunst  einschlagen  kann,  und  nicht  nur  vom 
Gefühl  abhängig  bleibt  und  Nachahmer  wird. 

Die  bildenden  Künste  sind  eben  objektive 
Künste,  die  mit  dem  Auge  wahrgenommen  werden  und 
mit  dem  Verstand  zu  erfassen  sind;  sie  sind  das  Resul- 
tat eines  festen  Willens;  wogegen  die  subjektiven  Künste 
mit  dem  Ohr  wahrgenommen,  vom  Gefühl  geleitet  und 
mit  dem  Gemüt  erfaßt  werden. 
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Klassische  Kunst 

Sammlung  der  herrlichsten  Kunstschöpfungen  der  bildenden 
Kunst  in  künstlerischen  Bromsilber- Photographien  I.  Skulp- 
turen. II.  Gemälde. 

Meister  der  Gegenwart 

Sammlung  von  etwa  900  Originalaufnahmen  hervorragender 
plastischer  Bildwerke  zeitgenössischer  Künstler. 

Moderne  Kunst 

Hervorragende  Kunstblätter  aller  Art  (Landschaften,  Seestücke, 
PferdL,  Hunde,  Stilleben,  Kinder,  Genre-,  Historische  Ge- 
mälde, Frauenbilder,  Akte,  Naturaufnahmen  usw. 

Städte-  und  Landschaftsbilder 

Original-Aufnahmen  aus  Deutschland,  Oesterreich,  Dänemark, 
Griechenland,  Italien,  Konstantinopel,  Kairo,  Ungarn,  Schwe- 
den usw. 

Stereoskopbilder  und  Apparate 

15000  Sujets  verschiedener  Art  (Städte-  u.  Landschafts-Bilder, 
Genre  usw.)  in  feinster  Bromsilberausführung.  Verschiedene 
a?1.  Betrachtungsapparate  zu  sehr  mäßigen  Preisen. 

Kunstmappen  in  vornehmer  Ausstattung 

Lüdke  Landschaften,  Alt-Berliner  Typen,  Hamburg,  Hand- 
zeichnungen v.  Menzel,  Studien  v Com.  Paczka,  Kinderspiel 
und  Kinderleben,  Studien  v.  A.  Kampf,  Schwertertanz,  Lebende 
Marmorbildwerke,  Wind  und  Wellen,  Kinderbilder  Schulte  v. 
Hofe,  Bilder  aus  der  Kunst  aller  Zeiten. 


Illustrierte  Prospekte  kostenfrei! 

Kataloge:  Klassische  Kunst.  Teil  I und  II  je  M — ,50 

(portofrei)  Meister  der  Gegenwart — ,50 

Moderne  Kunst 1,50 

Städte-  und  Landschaftsbilder  . . » — ,50 

Stereoskopbilder » — ,40 


Grabmal  Theodorichs  inj  Ravenna. 
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St.  Apostelkirche  in  Köln. 
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Dom  zu  Köln. 
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Tempel  der  Athens  Nike. 
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Zwinger  (Pavillon)  in  Dresden. 


VII 


Apoll  von  Tenea. 
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Hermes.  Olympia. 
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Apoxyomenos.  Rom. 
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Madonna  Sixtina.  Dresden. 


Christus  von  zwei  Dominikanern  begrübt.  Fra  Angelico. 
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